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moment al unei totalităţi de viață, caracterul particularităţii sale propriu- zise. Posibilităţile 
care pot deveni astfel actuale sînt nelimitate. Toate problemele la care ne-am referit cînd am 
vorbit despre rolul dragostei în întreaga viață a oamenilor (ca fiind imposibile de expus aici) 
au drept rezultat acea realitate a cărei reflectare estetică îi deschide artei perspectiva de a 
înălța această particularitate, conservînd-o în universalul artistic, în particularitatea tipicului. 
Fără o astfel de corelaţie, povestea de dragoste trăită în modul cel mai autentic și reprodusă 
cu cea mai mare precizie devine banală, deoarece particularitatea obiectului este patetică și 
mișcată, profundă și semnificativă numai în viața însăși, nu în reflectare, și numai pentru cei 
în cauză, nu pentru o receptivitate generală; simpla ei reproducere mecanică lașa așadar 
particularitatea originară sa creasca pmă ia a dODindi cel mult un fals caracter interesant. Pe 
de altă parte, o anulare prea directă a particularității dragostei, o includere prea directă a 
importanţei ei social- istorice in desfășurarea și natura ei, pot face, bineînţeles, ca întreaga 
configurare a dragostei să devină palidă și abstractă. Așa se petrec lucrurile chiar și în Intrigă 
și iubire, în comparaţie cu Romeo șt Julieta, și tot așa, într-o măsură incă și mai mare, in 
piesele lui Hebbel, mai ales in Agnes Bernauer. 

Reflectarea estetică, configurarea artistică, se leagă așadar aici — la fel ca în orice 
fenomen de viață important — de esenţa lui proprie spe- cilica și n-o depășește pe aceasta 
decît în măsura în care ea este pusă într-o nouă lumină, in contextul total al vieţii, în ultimă 
analiză în referirea la conștiința de sine a genului uman. Reflectarea estetică a dragostei, a 
obiectelor și subiectelor ei, a Încurcăturilor și destinelor ei, nu se deosebește deci în nici o 
privință principială de copia altor fenomene: tocmai pastra- rea esenței ei proprii specifice 
dovedește egalitatea ei principială cu toate celelalte obiecte ale vieţii, deoarece salvarea și 
relieiarea specificului din obiectele ei este felul general de a fi al acestei reilectări. Desigur, 
acest fenomen apare în noua nemijlocire a configurării estetice -— tocmai datorită raportăm 
la conștiința de sine a genului uman — în alt mod, mai concret și totodata mai general, decît 
in nemijlocirea originara a cotidianului. Fară îndoială, așa se petrec lucrurile și 11 reflectarea 
estetică a eroticului. Heine a sesizat precis aceasta in caracterizarea sa a Renașterii, pe care o 
concepe ca pe o rebeliune împotriva concepției medievale despre lume și de aceea o pune în 
paralelă cu Reforma. El scrie: „Pictorii italieni au polemizat poate mai eficace împotriva 
popimii decît teologii saxoni. Carnaţia vie din tablourile lui Tiţian nu este altceva decît 
protestantism. Coapsele Venerei sale sînt teze mai convingătoare decît acelea pe care 
monahul german le-a lipit pe ușa bisericii din Wittenberg'!. Aici devine pe deplin limpede că 
nudurile lui Tiţian înalță personal-particularul din atracţia erotico-sexuală a trupului feminin 
gol la un nivel ideologic: nudul apare ca o proclamaţie a dreptului omului de a-și consuma 
existenţa particulară în erotic (dar nu numai în erotic), ca o ruptură revoluţionară cu asceza 
medievală, și-și pierde astfel particularitatea, adică situaţia de a fi limitat la existenţa 
întocmai-astfel a unui om determinat într-o relație determinată cu altul. 

Dacă reflectăm la acest moment, atunci — relativa — justificare a teoriei erosului 
devine ușor de înţeles: ea vrea să explice locul eroticului în viaţă, relaţia lui cu cele mai înalte 


HEINE: Die romantische Scbule, în Werke, ediţia Elster, v. p. 227. (în româneşte: Școala romantică, trad. Eman. Cerbu, în volumul 
Proză, Editura de Stat pentru Literatură şi Artă, Bucureşti, 1956, p. 482.) 
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valori ale ei, precum și, totodată, tendinţele teoretice și practice ale îndrăgostiţilor către o 
dezvoltare general- umană. Nesocotirea generală de către aceasta teorie, în versiunea ei pla- 
tonică, a corelaţiilor reale, se întemeiază — vorbind în general -— în primul rînd pe faptul că, 
bazîndu-se pe noţiunea de frumuseţe, complet ștearsă, se depreciază și se denaturează unele 
fenomene ale vieţii prin estetizarea lor, în timp ce particularitatea lor legitimă și care 
determină specificitatea lor, este deviată prin stilizare în estetic; în al doilea rînd pe faiptul că 
unele tranziţii și evoluţii reale ale vieţii se revarsă într-o transcendenţă fals estetizată, în loc 
să-și caute și să-și găsească locul adevărat în domeniul umanului pămîntesc; în al treilea rînd, 
ca urmare a neîncetatului, amestec dintre realitate și copie, o astfel de concepţie poate ajunge 
să domine tocmai în platonism, deoarece în el numai ideile înseși reprezintă realitatea 
autentică; chiar dacă realitatea empirică însăși nu este decît o copie a ideilor, nu e de mirare 
că deosebirile calitative dintre ea și copiile ei dispar. Aceste tendințe derutante dobîndesc o 
bază filosofică și o nouă intensificare prin soluţiile ascetice, chiar la Platon însuși. Cuvîn- 
tarea lui Alcibiade, în care elementul personal-erotic își găsește expresia cea mai pregnantă, 
culminează tocmai în aversiunea lui Socrate față de împlinirea fizică a dorinţei amoroase. 
Firește, aceasta este o asceză, poetizată, devenita savuroasă, ba chiar fascinantă, prin ironiq și 
auto-ironie; dar tocmai în ea se vădește poziția paradoxală a lui Platon: el vrea să păstreze 
atracţia senzual-erotică, dar numai ca avînt pentru virtutea ascetică, virtute care desigur nu 
îmbracă încă forme creștine, ci pe cele ale cetățeanului unyi polis, sau mai bine zis ale 
idealizării lui utopizante. Căci adevărata pede- rastie din polis cu siguranţă că n-a cunoscut 
asceza platonică; ea era, ca urmare a legăturii ei intime cu destoinicia militară și cu virtuțile 
politico-civice, mai erotică, adică depășind mai mult pura sexualitate, decît dragostea antică 
pentru femeie în general. De aceea problema erosului poate fi expusă aici în mod atît de clar. 
întrucît însă acest lucru se petrece în epoca descompunerii, a decadenţei, calea către virtute 
nu poate fi decît ascetică, deci trebuie să-și distrugă propriile premise, recunoașterea unei 
erotici devenită și sufletească. Nu numai veracitatea poetică a formei conferă acestui dialog 
un efect fermecător, ci și complexul de probleme, atît de important pentru evoluția de mai 
tîrziu, care stă aici în fața noastră, într-o dezvoltare dialectică superioară. De aceea, 
discutarea „frumuseţii naturale” a omului, cu determinările dialectice ale limitelor dintre 
etică și estetică, aici trebuia să înceapă, cu toate că, în ceea ce privește problema însăși, 
confuzia a ajuns aici, poate, la un punct culminant. 


2. FRUMUSEȚEA NATURALĂ CA 
ELEMENT AL VIEȚII 


Analizarea filosofic lucidă și imparţială a acestei probleme este întunecată în general 

în estetică prin formularea ierarhică a întrebării: frumusețea naturală este superioară 
frumuseţii artistice? In primul rînd, prin formularea 

ierarhică a problemei, indiferent în favoarea căreia din părţi se dă verdictul, soluţia este 

anticipată dogmatic, în măsura în care o coordonare estetico-ierar- hică de orice fel între 

frumuseţea naturală și frumuseţea artistică face dincele două domenii părţiale unei 
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estetici unitare. Problema dacă 
trăirile noastre ale naturii (sau o parte dintre ele) au într-adevăr caracter estetic este așadar 
afirmată din oficiu, și astfel tratarea ei nepărtinitoare este împiedicată. După cum am văzut, 
această omogenizare dogmatică își dobîn- dește forma cea mai consecventă în teoria 
platonică a ideilor, unde lucrurile din realitatea obiectivă sînt concepute ca niște copii, iar 


reflectarea estetică estedegradată astfel la rangulde reproducere a unor 
copii, ceea ce 
face totodată cala întrebarea ierarhică să se răspundă aprioric în fa 


voarea copiilor primare. Totuși, însăși formularea ierarhică a problemei, făcînd abstracție de 
concepția dogmatică descrisă ceva mai sus, falsifică și raporturile reale dintre diferitele 
complexe ale vieții omenești. Acestea alcătuiesc împreună o totalitate concretă, în care, în 
cazul realizărilor practice, trebuie, firește, să ia naștere întotdeauna ierarhii ad hoc. Acestea 
însă nu pot și nu trebuie să fie generalizate niciodată dincolo de funcţia lor obiectivă în 
conexiunea dată. Deoarece chiar și cea mai simplă practică a vieţii cotidiene prezintă aici 
relaţii dialectice extrem de complicate; să ne gîndim de pildă la unealtă (în cel mai larg sens 
al cuvîntului), care în raport cu realizarea respectivă nu este decît un simplu mijloc și de 
aceea trebuie să rămînă subordonată finalității concrete respective, în timp ce, într-o 
corelație temporal și social mai extinsă, evoluţia uneltelor de muncă dobîndește o anumită 
superioritate față de munca concretă respectivă. Este de la sine înţeles că odată cu sporirea 
complicaţiei diferitelor complexe de fenomene, această dialectică și odată cu ea relativizarea 
permanentă în ierarhia diferitelor elemente, trebuie să se accentueze necontenit. 

în estetica modernă apare la Hegel și mai ales la Vischer o formă deosebită a falsei 
ierarhii. Străduindu-se să dovedească superioritatea estetică a artei față de natură, ei reduc 
raportul dintre om și natură la cel dintre artist și modelul său și caută ca — din faptul că 
acesta nu se ține în mod servil de model, că nu vrea să dea o fotocopie a modelului — să de- 
ducă „imperfecțiunea** estetică a naturii.! In primul rînd este complet greșit ca fie și numai 
acele relaţii dintre om și natură, al căror mod de trăire uzul limbii, care aici oglindește 
amploarea nediferenţiată a vieţii reale obișnuiește să-i desemneze cu expresia de „frumos", să 
fie limitate la cele dintre artist şi modelul său, ele neocupînd în domeniul vast al acestor 
relaţii decît un colţișor de nimica toată. Realitatea ar fi un coşmar, o caricatură a ei însăși, 
dacă oamenii ar umbla prin ea, ca Viggi Storteler al lui Keller, cu blocnotesul în mînă, ca să 
rețină asemenea raporturi cu modelul. Dar restrîngerile merg încă și mai departe, căci și 
procesul de creaţie al artistului, pe de o parte, nu se limitează la raportul cu modelul; 
experienţele reale din viaţă, care nu au la bază nici un fel de asemenea „comparaţie** între 
natura și opera proiectată, joacă adesea, la apariţia operelor de artă autentice, un rol mult mai 
mare decît acel raport. Ba există chiar nu puţine cazuri în care artiști de seamă resping 
observarea naturii de dragul unor determinate scopuri de creaţie considerînd-o dăunătoare 
pentru autenticitatea operelor. Goethe îi spune, de pildă, lui Eckermann, în acest sens, despre 
raportul cu modelul în poezie, următoarele: „Niciodată n-am privit natura din punctul de 
vedere al intereselor mele poetice. Dar, fiindcă desenele mele după natură și, mai pe urmă, 


I VISCHER: Asthetik, op. cit., p. 234. 
? J. P. ECKERMANN: Convorbiri cu Goethe, 18 ianuarie 1827, ed. cit. p. 213. 
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cercetările mele din domeniul științelor naturii, m-au silit să studiez neîntrerupt înfățișarea 
obiectelor din natură, am învăţat, încetul cu încetul, s-o cunosc pe de rost, pînă în cele mai 
mici amănunte ale ei, în așa fel încît dacă, în calitatea mea de poet, am nevoie de ceva, îl 
găsesc numaidecît și nu sînt expus să păcătuiesc împotriva adevărului.“? Pe de altă parte, 
Vischer se află sub influența unor concepţii germano-idcaliste contemporane, efemere, 
despre artă, cînd crede că o comparaţie a originalului din natură cu motivul și realizarea 
fanteziei artistice trebuie să ducă neapărat la un verdict în defavoarea realităţii. Analiza reală 
a procesului de creaţie își are locul, după cum am subliniat în repetate rînduri, în partea a 
doua a lucrării de față. A>ci nu se poate spune, anticipînd, decît că acest raport este mult mai 
complicat decît și-i închipuie Vischer: firește, joacă un rol și tendința de a face, prin 
modificări, accentuări, omisiuni etc. corespunzătoare, ca acea porțiune de realitate de la care 
pornește artistul, de care este îmboldit, care îi servește eventual drept model, să devină, din 
punct de vedere artistic, mai eficientă decît fusese impresia pe care i-o făcuse artistului 
această realitate. Se întîmplă însă cel puţin la fel de frecvent ca procesul de creaţie să devină o 
luptă fără sfîrşit, adeseori zadarnică, a artistului, de a se apropia măcar de plenitudinea 
interioară de determinări a porțiunii de natură care intră în considerare. 

Cernîșevski dă, din punctul de vedere al vieţii, o critică justă și amănunțită a 
concepției exagerate în mod idealist de către Vischer, privitoare la o „perfecțiune” existentă 
numai în închipuire." Modul lui de a expune problema suferă însă în parte prin faptul că preia 
de multe ori necriticclasificări sistematice ale lui Vischer — cu sen: 
parte prin faptul că în multe privințe se mai află pe terenul vechiului materialism și de aceea, 
chiar în cazul unor raționamente corecte, ajunge la concluzii cu totul unilaterale și greșite; 
așa, de pildă, cînd vede uneori în efectele operelor de artă un simplu surogat al impresiei 
naturale, pentru moment inaccesibile, sau cînd crede că arta poate flata un gust corupt de că- 
tre societate, dar natura nu. Este de prisos să mai explicăm că, de pildă, această din urmă 
afirmaţie pe de o parte generalizează greșit anumite erori existente ale artei, iar pe de altă 
parte trece cu vederea că sentimentele false, produse pe plan social, se pot aprinde în faţa 
naturii la fel ca în fața unor opere de artă. Așadar, dacă Vischer scoate în evidenţă, unilateral 
și res- trîngînd relaţiile oamenilor cu natura, numai momentul depășirii estetice a naturii de 
către artă, Cernîșevki susține, tot unilateral, principiul opus, anume că natura se află 
întotdeauna, pe plan estetic, la un nivel mai înalt decît arta." El subliniază polemic just că 
știința nu ridică niciodată pretenţia de a fi superioară realităţii; o atitudine similară ar trebui 


s-o adopte și arta! în linii mari, teza este justă, mai ales 
sublinierea faptului că, în ambele cazuri, 
reflectarea se află în slujba omenirii; dar lui Cernîșevski îi scapatotuși din vedere problema hotărîtoare. Comparația est 


fie comparată cu realitatea reprodusă în mod specific în operele de artă. Dar dacă se 
exagerează aici în mod mecanic analogia știință-artă, atunci se pierde atît specificul acelor 
trăiri, pe care sîntem obișnuiți să le grupăm sub denumirea colectivă extrem de confuză de 


! 'TSCHERNISCHEWSKI: op, cit., pp. 408 urm. (In româneşte: op. cit., pp. 90 urm.) 


II Ibidem, pp. 491 urm. (în româneşte: ibidem, pp. 194 urm.) 
" 1bidem, p. 489. (în româneşte: ibidem, p. 193.) 
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„frumuseţe naturală”, cât și cel al reflectării estetice. 

Pe lîngă punctele de vedere indicate pînă acum, prejudecata că existenţa în-sine a 
naturii ar fi obiectul comun al ambelor grupe de reflectări și al emoţiilor declanșate de ele 
este deci și ea o piedică în calea justei înțelegeri a acestor fenomene. O asemenea concepţie se 
apropie foarte mult de filosofia idealistă: pentru ea, totul se trage din idee, și se pune 
chestiunea numai să se stabilească raportul ierarhic corect pentru frumuseţea naturală și cea 
artistică, pornind de la esenţa lor, ca obiectivaţii, reproduceri ete. ale ideii. Dar și vechiul 
materialism mecanicist susține de cele mai multe ori punctul de vedere că natura existentă în 
sine și-ar produce direct propria ei frumuseţe. Herder, care, în ciuda multiplelor rezerve în 
alte domenii, în ciuda multiplelor îngăduințe de imixtiune a unor raționamente deiste, 
merge, în această problemă, mînă în mînă cu vechiul materialism, spune în Kalligone: „Dacă o 
operă e făcută din arbitrar sau constrîngere, asta nu-i schimbă organizarea; și cine ne spune 


că operele naturii nu au la bază rațiunea, adică o regulă atotordonatoare, sub 
raportul spiritului?. . . Tocmai limitarea noastră, 
numai ea, ne face să deosebim arta omenească de cea naturală: căci ce 


săraci și nevolnici sîntem noi față de puternica urzitoare, natura!" Materialistul autentic 
Cernîșevski gîndeşte, desigur, cu mult prea critic pentru a admite vreo intenţie oarecare la 
crearea frumuseţii de către natură. întrucît însa pune esteticul pe aceeași treaptă cu viaţa, cu 
plenitudinea ei, ajunge la concluzii foarte apropiate de cele ale vechiului materialism; el 


spune: „ . . în- ţclegînd prin frumos plenitudinea vieţii, va trebui să admitem că năzuinţa spre 
viaţă, de care este pătrunsă întreaga natură organică, reprezintă în același 
timp și o năzuinţă către realizarea frumosului. Dacă, în genere, nutre 


buie să vedem în natură scopuri, ci numai rezultate, și prin urmare nu putem socoti 
frumuseţea drept un ţel al naturii, se cuvine dar s-o considerăm ca un rezultat esenţial, făurit 
prin încordarea tuturor forțelor naturii. Nepre- meditarea (das Nkhrgewolltseiri), inconștiența 
acestei orientări n-o împiedică nicidecum să fie reală." Din astfel de poziții rezultă 
contradicții de natură filosofică generală, a căror rezolvare poate înlătura eîteva piedici din 
calea elucidării acestui complex de probleme. 

Dacă am duce pînă la capăt, în mod consecvent, concepții de felul celor înfățișate în 
exemplele date ceva mai sus, ar trebui să ajungem la concluzia că frumuseţea este o categorie 
a filosofiei naturii. Nu numai fiecare obiect izolat în existenţa sa întocmai-astfel, ci și fiecare 
ansamblu alcătuit din componente adesea extrem de eterogene, cu condiția numai să permită 
să se aprindă trăirea frumuseţii, ar trebui să poată fi conceput, tocmai în frumuseţea sa, ca 
produs al forțelor naturii existente în sine. Ar trebui așadar să ia naștere o reflectare a 
realității obiective, în care tocmai acele determinări care determină existența unui asemenea 
obiect sau complex de obiecte și pe a căror sumă și conexiune se sprijină existenţa ei în sine 
să iasă în evidenţă pentru subiect ca obiectivitate independentă de conștiință, devenind în el 
un pentru-noi adecvat; un pentru-noi, din ale cărui însușiri obiective, existente în sine, faoe 
parte tocmai și acel mod interior necesar de manifestare pe care obișnuim să-i denumim în 


I HERDER: Kalligone, în: VPerke, ed. cit., XVIII, p. 153- 
II TSCHERNISCHEWSKI: op. cit., p. 413. (In româneşte: ibidem, p. 98.) 
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general „frumosul din natură”. Din această situaţie rezultă în primul rînd următoarea 
antinomie: ori tot ceea ce ia naștere în natură prin efectul legilor ei trebuie, simultan cu cele- 
lalte însușiri necesare, să fie și frumos, ori ar trebui ca legile naturii, în interacțiunea lor 
obiectivă, să producă obiecte și complexe de obiecte parţial frumoase și parţial ne-frumoase; 
cu acest prilej ar trebui însă să iasă în evidenţă, din înţelegerea lor justă, legitatea acelor 
constelații, care transpune în existență ceva frumos, respectiv ne-frumos. Într-un cuvînt: o 
cunoaștere justă a naturii, a legilor ei, ar trebui să dezvăluie și acele corelaţii care dau naștere 
frumuseţii naturale; aceasta ar trebui să se găsească —m și în 
cunoașterea omenească — pe acelașiplan metodologic, ca și celelalte percepții 

și noţiuni referitoare la obiectualitatca și legitatea naturii. 

In mod pe deplin consecvent, astfel de vederi apar numai în acea parte a astronomiei 
lui Kepler, care constată în mișcările, distanţele etc. planetelor aceleași relații numerice, care 
reproduc în muzică bazele fizico- matematice ale relaţiilor acustice dintre tonuri. 
Pînă aici este vorba de o 
constatare obiectivă din domeniul științelor naturii, despre a cărei justeţe, bineînţeles, 

nu-și pot îngădui o părere decît savanții de specialitate. Aici 

trebuie pusă numai, din punctul de vedere al esteticii, întrebarea: presu- punînd că toate 
afirmaţiile lui Kepler se confirmă întocmai, ce dovedește aceasta pentru existența obiectivă a 
muzicii în natură ca o „frumuseţe na- turală“? Căci Kepler n-a făcut decît să arate că în 
mișcările planetelor se pot recunoaște aceleași proporţii matematice ca în relaţiile acustice 
care se află la baza muzicii. Dar, pe de o parte, Kepler însuși spune că în cer nu există tonuri; 
de aici rezultă însă că aceste proporții coincid, ce-i drept, cu cele acustice, dar că totuși ele nu 
trebuie să fie nicidecum, potrivit esenței lor, întotdeauna numai generalizările matematice 
ale unor succesiuni acustice. Pe de altă parte, cînd am tratat despre muzică privind-o ca 
fenomen estetic, am văzut că, deși aceste proporţii — ca baze ale relaţiei auditive a oamenilor 
cu muzica — constituie baze ale posibilităţii ei, totuși ceea ce face ca muzica — în sensul 
estetic — să fie muzică, trebuie neapărat să depășească asemenea proporţii, neputîndu-le 
folosi decît ca material. Așadar, chiar în cazul celei mai extreme concesii, dacă se recunoaște 
că și la fenomene naturale cu totul altele există obiectiv analogii ample cu anumite baze fizice 
ale muzicii, aceasta nu aduce nici cea mai mică dovadă că în natura, în lumea din afara 
domeniului omenesc, ar exista într-adevăr ceva analog cu muzica autentică. Enunţarea unor 
astfel de rezerve nu spune nimic despre justețea sau falsitatea, despre valoarea sau lipsa de 
importanţă a acestor teorii ale lui Kepler. Ea indică numai că nici măcar o asemenea „armonie 
a lumilor“ nu furnizează o dovadă că natura, în acest caz, ar produce ceva: estetic. 

încă de aici apare dificultatea cea mai esenţială a fundamentării filosofice a 
frumuseţii naturii: caracterul teleologic al oricărui fenomen care poate fi desemnat ca estetic. 
Și anume, nu numai determinativitatea teleologică a unor obiecte singulare, ci și a 
conexiunilor lor, a relaţiilor lor reciproce. Dacă, de pildă, frumuseţea unei stînci este produsă 
de către natură ca frumuseţe, atunci și frumusețea mai frecventă, mai importantă, a unui 
ansamblu — de pildă: o ciută luminată de razele soarelui care asfințește, stă pe malul unei 
gîrle — trebuie să aibă de asemenea o astfel de origine obiectiv determinată. Așadar, dacă 
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vrem să demonstrăm frumusețea naturală ca pe un produs direct al unor legi obiective ale 
naturii, trebuie să dovedim că în legile naturii, care guvernează existenţa și schimbarea, miș- 
cările și relaţiile obiectelor, există o tendinţă teleologică orientată spre frumuseţe. Aceasta nu 
înseamnă pentru filosofia idealistă, mai ales pentru o parte considerabilă a idealismului 
obiectiv, nici o dificultate deosebită: atunci cînd se admite un demiurg creator al universului, 
cînd voinţa lui creatoare produce fenomenele, se poate introduce fără nici o formalitate în 
această voinţă și pornirea spre frumuseţe. Și chiar după ce dezvoltarea științelor naturii a pus 
în calea introducerii directe a teleologiei în studiul naturii piedici insurmontabile, înnoirea 
ipostazierii idealiste, cunoscută de noi, 


a teleologiei muncii, teoria că întotdeauna creatorul este mai presus decît creatul, 
poate furniza o bază — fie oricît de șubredă — pentru a deduce frumuseţea naturii. 
Așa s-au petrecut lucrurile în secolul al XIX-lea, în estetica lui Weisse, care, pornind 
de la această premisă, pune geniul creator mai presus decît opera de artă estetică, 
pentru a vedea acum în frumuseţea naturii, ca formă obiectivă a geniului, treapta cea 
mai înaltă a esteticului. îl citam pe Weisse ca exemplu mai strident pentru 
construcţiile extrem de artificiale, cu ajutorul cărora în vremurile moderne frumusețea 
naturală existenta obiectiv este dedusă ca produs al spiritului care acţionează în 
natură. 

Contradictorietatea fundamentală, însă, că dezvoltarea științelor naturii 
îndepărtează din imaginea lumii caracterul teleologic, anterior mî- nuit cu naivitate, al 
naturii totale, dar ca în același timp se presupune o frumuseţe naturală ca produs al 
unor forțe și legi care acţionează „orbeșteC£, este valabilă și pentru filosofia 
materialistă de modă veche. In ea este foarte adesea prezentă, mai ales emoţional, 
nevoia de a intensifica accentuarea priorităţii fiinţei față de gîndire, a naturii față de 
om, prin proclamarea unei perfecțiuni a naturii, şi ca urmare de a dovedi existența 
obiectivă a unei frumuseți produsa în mod legic de către natură. Nici chiar unii ma- 
terialiști altminteri extrem de perspicace și de critici nu bagă de seama că în felul 
acesta cad în antinomia, formulata mai sus, dintre legitatea naturii și teleologie. Cînd 
Diderot, în Eseu despre pictură, pornește de la ideea că natura nu creează nimic 
„incorect"” pare că pornește numai de la o funcţionare complet lipsită de piedici în 
interacțiunea diferitelor legi ale naturii, de la seriile cauzale care determină în mod 
nemijlocit obiectele singulare. Totuși, dacă ducem ipoteza pînă la capăt, trebuie de 
asemenea să ajungem la o harmonia praestabilita, la o modalitate a teleologiei universale 


necontenit active. Și aceasta bănuiala împotriva materialismului consecvent al 


$ WEJSSE: System der Astbetik, Leipzig, 1830, II, pp. 418 urm. 


expunerii sale — care urmărește tocmai fundamentarea frumuseţii naturale — mai este 
accentuată prin următoarea frază, în care declară: „dintre toate făpturile existente, nu 
e nici una care să nu fie așa cum trebuie să fie." Chiar și acest „trebuie” introduce în 
natură un fel de teleologie, căci fără a admite ca ţel un model, această noţiune nu are, 
faţa de o devenire, nici un sens. Nici recunoașterea faptului că acele combinaţii ale 
x, Probleme ale frumuseții naturale 
seriilor cauzale produc e pata e e, procesele tipice ale fiinţei, nu conţine nici o urmă 
a unui „trebuie”; fără teleologie, fără o interpretare idealistă a dezvoltării, este cu 
neputinţă să i se formuleze unui exemplar dintr-o specie imperativul că „trebuie" de pildă să 


întruchipeze în sine însușirile ei tipice în modul cel mai pur posibil. 


Cercetătorul dialectic al naturii și esteticianul dialectic Goethe, care cu privire la teoria 
materialistă a cunoașterii n-a fost nici pe departe atît 
de consecvent ca Diderot, judecă această situaţie în modmult mai lucid. 
Afirmaţiei lui Diderot că natura n-ar produce nimic „incorect, eli-o opune pea sa proprie, că natura nu 
aduce niciodată la lumină ceva 
„inconsecvent". Contrastul este evident. Definiţia lui Diderot este transpusă 
din estetică — și chiar dintr-o anumită fază de dezvoltare a esteticii fran 


ceze — în natură; lupta pentru corectitudinea plăsmuirilor artistice este un conţinut important al discuţiilor 
în secolele al XVII-lea și al XVIII-lea. Modificarea propusă de Goethe, că natura n-ar produce niciodată ceva 
inconsecvent, este concepută cu mult mai multă prudenţă; ea elimină dintre obiectele naturale toate 
elementele teleologico-estetice introduse în ea, și corespunzător acestei concepţii de bază, Goethe propune, 


în locul formulării lui Diderot, că fenomenele naturale sînt așa cum trebuie să 
fie, o con 
cepție conform căreia ele sînt întotdeauna așa cum pot fi, adică așa cum trebuie să evolueze ele în mod 


necesar ca urmare a nenumăratelor interacțiuni reciproce,încrucișări etc., 

arareori previzibile cu precizie, ale forțelor 
naturale; Goethe se referă dealtfel ia o necesitate care ascunde în sine, fără putință de anulare, elemente de 
fortuitate. De aici rezultă în continuare o respingere consecventă a opiniei că reacția omenească față de 
necesara existență întocmai-astfel a obiectelor naturale trebuie să fie neaparat una este- tic-emoțională. 
Cunoașterea și savurarea acestora stau alături, „fără a se anula reciproc, dar fără un raport deosebit“. Tocmai 
la Goethe, această dihotomie precisă nu exclude defel o relație emoțional mișcată cu natura, în sensul ne- 
estetic. In alte contexte am citat încîntarea lui referitor la melcii de mare și la crabii pitici de Ia Veneţia; 
această încîntare este cel puţin atît de intensă ca și cele mai puternice trăiri ale frumuseţii naturii, dar nu 
cuprinde defel conţinuturi estetice: viul apare aici „adecvat stării sale” captivant de adevărat și de existent. 
Noul patos al cunoașterii naturii în adevărata ei existenţă în sine, eliberată și purificată de toate proiecţiile 
teleologice ale epocilor anterioare, tinde spre sesizarea științifică a fenomenelor naturale și caută, tocmai de 
dragul reflectării lor cît mai adecvate cu putinţă, să înlăture în mod critic din imaginea naturii toate noțiunile 
și toate formele obiectuale născute ca urmare a unor nevoi social-umane. în opoziţie cu Diderot, a cărui 
concepție asupra naturii este formulată aici în așa fel încît se poate continua organic, în același timp și 
aproape fără tranziţie, în cunoașterea științifică și în trăirea estetică, critica lui Goethe separă cu cea mai mare 
precizie posibilă nu numai, după cum am văzut, atitudinea științifică față 
de natură de cea estetică, ci și însăși conformaţia obiectivă a naturii — oricît de puternic ar fi efectul ei 
emoţional asupra oamenilor — de reflectarea estetică a realităţiiîn operele de artă. Luînd poziţie 
împotriva 
tendinței lui Diderot de „a amalgama întru totul natura și arta“, el definește antinomia lor astfel: „Natura 
organizeazăo imagine vie, indiferentă, 
pe cînd artistul una moartă, dar semnificativă; natura una reală, 
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artistul 
una aparentă. La operele naturii, cel care le privește trebuie mai întîi să adauge el însuși semnificația, simţirea, 
ideea, efectul, acțiunea asupra stării de spirit; în opera de artă vrea și trebuie să găsească toate acestea de-a 
gata." 

La Kant, care a fost influenţat în mod hotărîtor de Newton și de dezvoltarea postnewtoniană a 
științelor naturale, nu mai poate fi vorba, firește, de o introducere directă a unor principii teleologice în 

natură. Deoarece însă el este puternic mișcat de 

ideile vremii sale, îndeosebi de cele ale Iui Rousseau, |și deoarece ca moralist pune trăirile naturii mai presus 
decît trăirile artistice, trebuie să ajungă și el la o teleologie estetică a frumuseţii naturale. Posibilitatea sis- 
tematic-metodologică a poziţiei lui provine, pe de o parte, din concepţia lui gnoseologică a incognoscibilităţii 
lucrurilor în sine, prin care, alăturat (sau în spatele) imaginii naturii, imagine strict legică, excluzînd orice 
teleologie de ansamblu, dobîndește un spaţiu de joc pentru introducerea — agnostic- metafizică — a 
punctelor de vedere teleologice, devenite critic imposibile în lumea fenomenalităţii. Pe de altă parte, 
conceperea transeendent-noumenală a eticii îi deschide căi pentru a insera în sistemul eticii corelaţiile 
teleologice astfel formulate. Kant exprimă acest program în modul următor: „Frumuseţea naturală 
independentă ne dezvăluie o tehnică a naturii, care ne reprezintă natura ca un sistem după legi ale căror 
principii nu le găsim în toată facultatea intelectului nostru, anume ca un sistem după legi întemeiate pe 
finalitate privind întrebuințarea puterii de judecare la fenomene, așa că acestea trebuie considerate nu numai 
ca aparținînd naturii în mecanismul ci atelic, ci și aparținînd analogiei cu arta. Ea nu lărgește deci, ce-i drept, 
în realitate cunoașterea noastră a obiectelor naturii, dar lărgește totuși conceptul nostru despre natură, 
anume ca simplu mecanism, la conceptul despre aceeași natură ca artă, ceea ce îndeamnă la cercetări 
aprofundate asupra posibilității unei atari forme.“? Potrivit acestor principii explică el acum conținuturile 
morale care iau naștere din trăirile culorilor, sau din ccle ale cîntului păsărilor. Interpretarea sa, el o 
completează însă numaidecît cu următoarele: „Cel puţin așa interpretăm noi natura, fie că este intenţia ei, fie 
că nu“. Astfel, conștiința critică a gnoseologului se simte îndeajuns de liniștită pentru a putea presupune o 
frumuseţe postulată de interesele morale ale oamenilor ca produs al naturii însăși. Totodată devine însă 
vizibilă structura care face ca, deși această frumuseţe este radiată de conformaţia obiectivă a obiectelor 
naturale, țelul emanaţiei lor să fie totuși moralitatea oamenilor. Așadar, natura nu produce numai frumuseţe, 
ci totodată o frumuseţe care, apucînd pe un drum ocolit al plăcerii estetice, acționează asupra moralității, în 
formularea lui Kant, acestea sună astfel: „Dar rațiunea mai e și interesată ca ideile ... să aibă și realitate 
obiectivă, deci ca natufla să arate cel puţin o urmă, sau să dea un semn că ar conţine în sine un temei pentru a 
admite o concordanţă legală (o potrivire după legi) a produselor ei cu plăcerea noastră independentă de orice 
interes.. . Prin urmare, rațiunea trebuie să aibă interes pentru orice manifestare a naturii privind o 
concordanță asemănătoare celei legale, astfel că mintea nu poate reflecta asupra frumuseţii naturii fără a se 
găsi aici totodată interesată. Acest interes este însă, după înrudirea sa, moral.. .“ Și, în continuare, numește 
judecăţile estetice respective o „adevărată explicare a semnelor cifrate”, prin care „ne vorbește natura în mod 
figurativ prin formele ei frumoase."'! Cu toate rezervele gnoseologice, cu toate mișcările oscilatorii ale gîndirii 
între agnosticismul critic și mistica raționalist-morală, considerarea teleologică a naturii, în această viziune a 
frumuseţii eis cunoaște o autentică renaștere. 

în zilele noastre, această teorie a fost reluată de către Hartmann, cu referire expresă la Kant, care ar fi 
văzut just miezul problemei metafizice. Datorită dezvoltării științelor naturii, petrecută între timp, ca și 
eforturilor sale, tinzînd mai degrabă spre un idealism obiectiv, afirmarea unei frumuseți naturale existente 
obieotiv, derivabilă direct din jocul reciproc al forțelor naturii, îi pricinuiește dificultăți mai mari decît lui 
Kant. Acestea mai sînt sporite și de faptul că și la Hartmann lipsește raportarea frumuseţii naturale la o 
moralitate fundamentată transcendent, ancorată în în-sinele a tot ce există. De aceea, descrierea filosofică a 
fenomenului este la el cu mult mai prudentă și mai rezervată decît la Kant. Hartmann nespinge radical toate 


° GOETHE: Diderots Versuch iiber die Malerei, în: Werke, ed. cit., XXXIII, pp. 207 urm. 
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reminiscenţele referitoare la indiferent ce mistică a naturii din vremi apuse; după el, acestea nu au nici o 
legătură cu sentimentele estetice, iar simțul pentru frumuseţea naturală apare istoricește extraordinar de 
tîrziu. Se mai adaugă apoi și ceea ce Hartmann numește „autarhia” naturii, indiferența ei totală față de felul în 
care acționează ea asupra subiectului. Tocmai prin aceasta însă ar lua naștere trăirea frumuseţii naturii: „Ceva 
foarte subiectiv și ceva foarte obiectiv se amesteca aici în mod caracteristic, fără să se turbure reciproc; 
sentimentul naturii și sentimentul de sine se unesc într-o unitate, care nu slăbește opoziţia, ci o absoarbe în 
sine ca o condiţie esențială BREMS BIÉU Hartmann deduce, pe bună dreptate, că obiectele naturale 
nu pot avea un conţinut spiritual propriu, că nici un astfel de conţinut nu este reprezentat în ele. El își 
abandonează însă constatarea inițială cînd afirma ca un astfel de conţinut nu este nici pus în ele; această 
proiecţie este tocmai o parte importantă a subiectivităţii just relevate de el.!? In cunoașterea acestei tensiuni 
dintre obiectivitatea extremă și subiectivitatea extremă, Hartmann l-a depășit cu mult pe Kant, ba chiar a 
atins 

o latură importantă, un moment semnificativ al fenomenului însuși. Faptul că nu e în stare să-și ducă mai 
departe observaţia, parțial justă, pînă la o cunoaștere cu adevărat justă, se întemeiază pe concepţia lui 
dominată de tradiţie, care tot timpul opune nemijlocit individualitatea umană singulară naturii existente în 
sine. De aici provin toate enigmele, toate problemele metafizice și odată cu ele necesitatea unei întoarceri la 
problema ridicată de Kant, ale cărei fundamentări, uneori extrem de naive, Hartmann, după cum se vede aici, 
le-a depășit cu mult. „Căci ceea ce este uimitor”, explică ei, „este nașterea unor formaţiuni în care subzistă un 
raport de apariţie transparent pentru cel care contemplă, fără ca producerea lor sa fi ţintit la un atare 


raport." " 


în această problemă, Hartmann este critic în măsura m care vede limpede că simțul peisajului, pe 
care îl tratează în principal, poate deveni foarte des un simț pur vital, dar el se întoarce la enigma sa 
metafizică, admiţînd că emoţiile profunde declanșate de natură sînt identice, în esenţă, cu cele evocate de 
operele de artă. De aici reiese că formularea problemei, abia expusă de el, în care cele două premise 
dogmatice ale complexului frumuseţii naturale — relația nemijlocită dintre individ și natura existentă In sine, 
și caracterul pur estetic al trăirilor declanșate de ea — își găsește expresie ca presimţire a unei „enigme" 
metafizice. 

Dacă vrem să ne apropiem de o soluţie a acestor antinomii, în aparenţă inextricabile, născute din 
puneri greșite ale problemei, trebuie să cercetăm mai întîi, ceva mai îndeaproape, dogma relaţiei nemijlocite 
dintre individ și natură; caracterul trăirilor naturii înseși nu-l putem determina în mod rațional decît abia 
după lămurirea acestei baze obiective a lor. Am văzut că și Hartmann constată, ca pe un fapt cert, intrarea 
istorică tîrzie în actualitate a simțului naturii. Recunoașterea lui, istoria concretă amănunţită a trăirilor 
născute astfel, a caracterului lor, a obiectelor lor etc., nu ne-ar duce însă, pe treapta metodologică de cercetare 
la care am ajuns pînă acum, nici măcar cu un pas mai departe, din punct de vedere filosofic, în problema 
însăși. Căci față de o astfel de expunere istorică s-ar putea formula cu oarecare dreptate obiecția că evoluția 
istorică apărută astfel n-ar fi cea a obiectului însuși, ci doar cea a transformării lui treptate într-un pentru-noi, 
așa cum, de pildă, istoria fizicii sau cea a chimiei nu reprezintă cea a obiectelor ei — care nu s-au schimbat 
deloc în această perioadă, extrem de scurtă din punct de vedere cosmic — ci doar cea a cunoașterilor noastre 
cu privire la o realitate neschimbătoare în sine. Căci să nu se uite că și în vremea dominaţiei generale a teoriei 
ptolemeice, Pămîntul, în realitatea obiectivă, contrar reprezentărilor de atunci ale oamenilor, s-a rotit în jurul 
Soarelui. Astfel, s-ar putea spune ca și frumuseţea naturală a existat întotdeauna în același mod — cel puţin în 
acea perioadă geologică în care s-a desfășurat evoluţia omenirii — și că oamenii nu au devenit conștienți de ea 
decît pas cu pas. Se pune așadar chestiunea să se determine clar obiectualitatea specifică a naturii raportate la 
specia umană, atît în obiectivitatea ei, cît și în reflexele ei subiective. 

Acest moment specific, care, în ciuda deosebitei sale importanţe, a fost pînă în prezent trecut cu 
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vederea, este producţia. Prin producţie, prin munca aflată la baza oricărei producţii, omul, așa cum s-a 
menţionat aici în repetate rînduri, devine om; prin ea însă ia naștere — ceea ce este hotărîtor pentru 
problema noastră — și separarea și legătura simultană dintre om și natură. Animalul, în toate manifestările 
sale de viaţă, este o bucată de natură; omul de asemenea nu poate ieși niciodată din natură, dar prin munca 
lui, prin producţie, i se opune ca forță independentă, o folosește într-un mod ale cărui necesităţi nu mai sînt 
determinate de legi ale naturii, cu toate că relaţiile lui cu natura nu pot fi realizate decît prin punerea practică 
în mișcare a iueruriior naturale și a forțelor din natură, prin exploatarea lor, prin cunoașterea lor etc. De aceea 
Marx poate să spună despre muncă, în calitatea ei de modelatoare de valori de întrebuințare, de lucruri 
folositoare oamenilor, că ea este „o condiţie de existența a omului independentă de orice formă socială, o 
necesitate naturală eternă, care mijlocește schimbul de substanțe dintre om și natură, adică însăși viața 
omului."! Dar întrucît munca nu înfăptuieşte numai umanizarea omului, ci uno actu cu acest proces creează 
și societatea omenească, schimbul de substanțe dintre om și natură, descris aici de către Marx, este 
întotdeauna cel al societăţii, și anume al tuturor societăţilor, indiferent de felul formaţiei lor specifice; chiar și 
Robinson, singur pe insula lui, efectuează acest schimb ca membru al unei societăţi concrete, ca om pe o 
anumită treaptă a dezvoltării sociale. Acest schimb de substanţe care constituie baza oricărei relaţii dintre om 
și natură, fie ea practică, teoretică sau emoţională, are drept urmare o obiectivitate dedublată. în primul rînd, 
obiectivitatea existentă în sine a naturii rămîne neștirbită în vigoare. Ba tocmai pe această obiectivitate se 
întemeiază întreaga producție socială. Fie că este vorba de conformaţia terenului prelucrat, de însușirile 
animalelor domestice, de proprietăţile materiilor prime, ale uneltelor de muncă etc., nu se poate porni decît 
de la existenţa lor obiectivă în sine, chiar dacă scopul urmărit pe plan social este modificarea lor, ba cu atît 
mai mult atunci, deoarece o modificare intenţionată presupune cunoașterea cît mai precisă cu putință a 
obiectelor ei, a împrejurărilor etc. Dar și latura social-subiectivă a producţiei, nevoile economice, ca și 
posibilitățile, condiţiile, mijloacele etc. de a le satisface, care determină detectarea, selecția, felul prelucrării, 
trebuie să aibă caracter obiectiv. 

întrucît dezvoltarea forțelor de producţie, care are loc pe acest teren, pe cel al schimbului de 
substanţe dintre societate și natură, le creează raporturi de producție adecvate, reglementând și modificând 
în mod corespunzător relaţiile dintre oameni, ia naștere pentru fiecare om în parte mediul lui din această 
obiectivitate dedublată, care în oricare privință expusă aici este pentru el o realitate obiectivă, neanula'bil 
dată. Oricât și-ar da osteneala să-și trăiască propria viață — fie spus în treacăt: aceasta este o apariţie relativ 
târzie în istorie și care presupune o cultură foarte înaintată, relații complicate între oameni, ca și între ei și 
natură —, el nu poate face acest lucru decît numai în cadrul acelui spaţiu real de joc, în acele forme date, pe 
care i le oferă conformaţia obiectivă a structurii sociale respective. Realitatea cu care omul are de-a face în 
viaţa cotidiană este așadar în mod neanulabil asocierea obiectivă a structurii societății cu schimbul de 
substanţe dintre ea și natură. Faptul că știința cercetează natura în existenţa ei în sine, independentă de 
societate, provine tocmai din diviziunea! socială a muncii, din necesitatea, descrisă mai sus, de a efectua 
schimbul de substanţe dintre societate și natură pe baza unei cunoașteri cît mai precise cu putinţă a acesteia 
din urmă. Faptul că dezvoltarea culturii a impus în știință tocmai reflectarea dezan- tropomorfizantă a 
realității este încă un semn care dovedește cît de neclintită este asocierea menționată mai sus, ca bază a 
oricărei existențe omenești. Pentru a se realiza o astfel de obiectivitate a cunoașterii, a trebuit să se creeze un 
instrumentar intelectual în care reflectarea realităţii să se elibereze 


14 MARX: Das Kapital, ed. cit., I, pag. <>m 0" româneşte: Capitalul, în KARL MARX, FRIEDRICH INGELS: Opere, voi. 23, Editura Politica, Bucureşti, 
1966, p. 57.) 
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dc această legătură, altminteri practic cu neputinţă de anulat. Procesul îndelungat, dificil, 
bogat în recidive, al acestei elaborări prin diferențiere a unei reflectări 
dezantropomorfizante a realităţii, l-am tratat pe larg la locul cuvenit și am și menţionat 
că, în decursul acestei dezvoltări, o cunoaștere dobîndită treptat cu privire la existența 
complet independentă de om a naturii nu reprezintă ceva inuman, sau chiar anti-uman, ci 
dimpotrivă constituie mai degrabă un vehicul important pentru dezvoltarea superioară a 
omului. Aceasta teză este însă ireversibilă. Tot ceea ce este în legătură cu viața, cu 
manifestările de viață nemijlocite ale oamenilor, are ca bază obiectivă, în mod neanulabil, 
asocierea arătată mai sus dintre natură și societate, dintre natură și om. (Cunoașterea 
independenţei naturii de existența socială a oamenilor, emoţiile provenite de aici, sînt 
incluse ca moment important într-o asemenea imagine a lumii.) Din acest complex face 
parte, după cum se va arăta numaidecit, și întregul domeniu al esteticului. 

Deocamdată am ajuns abia la cele mai generale contururi ale existenţei sociale a 
oamenilor. Şi trebuie precizat aici imediat că toate determinările despre oameni, despre 
relaţiile lor reciproce, despre faptele lor, însușirile lor etc. devin în mod inevitabil 
abstracte și, în această abstracție, deviază de 
la esenţa lor devenind insignifiante, dacă sînt smulse din acest teren propriu lor. Marx 
spune pe bună dreptate: „Ce este un sclav negru? Un om de rasă neagră. Explicaţie tot atît 
de puţin valabila ca cealaltă. Un negru este un negru. Abia în condiţiile unor anumite 
relații el devine sclav.“ în continuare, arată baza ontologică a motivului pentru care 
afirmaţiile concrete despre oameni, despre relațiile omenești etc. nu sînt posibile decît 
pornind de la aceste raporturi reale, fundamentale, ale vieții omenești și ținînd seama 
necontenit de ele. Pe noi ne interesează aici, înainte de toate, ceea ce se referă la raportul 
dintre oameni și natură: „în producţie, oamenii nu acționează numai asupra naturii.. . Ei 
nu produc decît cooperînd într-un fel 
anumit și făcînd între ei schimb de activităţi. Pentru a produce, ei intră în anumite 
legături și relaţii între ei, și numai în cadrul acestor legături și relaţii sociale are loc 
acțiunea lor asupra naturii, are loc producţia."I5 Prin aceasta nu se înțelege nicidecum 
reducerea egalizatoare a tuturor fenomenelor vieții omenești la un schematism 
„sociologic”, așa cum susțin mulți adversari burghezi ai marxismului, ci dimpotrivă, 
punctul de plecare metodologic pentru o diferenţiere mai precisă și mai fină. Pentru noi 
este deosebit de important că această constatare, cum că toate relaţiile oamenilor cu 
natura ar fi mediate pe plan social, la Marx nu șterge nici pe plan pur economic deosebirile dintre cele două 
domenii tratate aici. Citez numai o observaţie privitoare la problema valorii: „Valoarea de întrebuințare exprimă relația 
naturala dintre lucruri și oameni, existenţa lucrurilor pentru oameni. Valoarea de schimb este... existența socială a 


lucrului." în toate sintezele și diferenţierile astfel generate se pune chestiunea ca din activitatea centrală a oamenilor, 


15 MARX: Lohnarbe'tl und Kapital, în: Werke, ed. cit., VI, p. 482. (în româneşte: Munca salariată 
Il" capital, în MARX—ENGELS: Opere alese, Editura de Stat pentru literatură politică, Bucureşti, 1955, 
voi. I, pp. 72—73.) 
'* MARX: Tbeorien uber den Mehrtvert, ed. cit-, IH, p. 355. 
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a producției şi reproducției propriei lor vieți reale *— care în decursul dezvoltării, în paralel cu nivelul civilizației, 
implică medieri din ce în ce mai extinse — să se înțeleagă fundamentul și limitarea, impulsul și spațiul de joc pentru 
toate manifestările de viaţă ale oamenilor. Vom vedea mai departe, cînd vom trata despre problemele de detaliu, cît de 
indirect și de neuniform se pot răsfrînge aceste determinări ajungînd pînă la cazurile concrete. Acum atragem doar 
atenţia asupra acelei tendințe generale a istoriei „că fiecare treaptă a ei găsește un rezultat material dat, o sumă de 
forţe productive, un raport istoricește format față de natură, ca și un raport al indivizilor între ei, transmis fiecărei 
generaţii de către generația precedentă, o masă de forțe productive, capitaluri și împrejurări, care, deși pe de o parte 
sînt modificate de noua generaţie, pe de altă parte îi prescriu acesteia propriile ei condiţii de viaţă și îi imprimă o 
anumită dezvoltare, un caracter aparte. împrejurările formează deci oamenii în aceeași măsură în care oamenii creează 
împrejurările.!'2 Aceasta înseamnă că relaţiile dintre oameni și natură trebuie considerate ca fiind manifestări practice, 
teoretice și emoţionale ale schimbului de substanţe dintre societate și natură în acest context istoric de ansamblu, nu 
în acele abstracțiuni arbitrare ale esteticii tradiționale, care pe de o parte ignoră la om bazele reale ale atitudinii sale 
față de viaţă, iar pe de altă parte îl confruntă cu o natură în sine cu care el — în afara reflectării științifice a realității — 


nu are de-a face, practic, decît în cazuri excepționale. 

Din punct de vedere economic, acest gen social-istoric al relaţiilor dintre oameni și natura cu care vin ei în 
contact este lesne de înţeles. Oricine știe că este necesar un anumit nivel în dezvoltarea forțelor de producţie, a 
diviziunii sociale și tehnologice a muncii etc., pentru ca ei să poată intra în relaţii cu anumite obiecte și complexe de 
obiecte ale naturii, întotdeauna existente în sine. Pentru oamenii epocii de piatră, de pildă, nu existau încă minereurile. 
Dar şi mai tîrziu, dezvoltarea economică a determinat ce-ul și cum-ul în descoperirea și exploatarea, de pildă, a 
cărbunilor, țițeiului, electricităţii, pînă la energiile dezlănţuite ale fisiunii atomice. Astfel, perimetrul în 
care are loc contactul oamenilor cu natura, schimbul de substanţe dintre societate și natura, este tot mai extins, iar 
calităţile relaţiilor devin tot mai diferenţiate. Importanţa acestei creșteri pentru conduita de viață a oamenilor este 
incomensurabilă: ea  răscolește fără întrerupere temeliile 
existenţei lor. Această transformare radicală poate proveni direct din dezvoltarea economică a zonelor respective, ca 
în cazul descoperirii și valorificării cărbunilor și fierului în Anglia, dar poate fi introdusă și din afară, ca în cazul 
zăcămintelor de țiței în țările arabe; efectul însuși se impune în mod imperios, dar *— după cum dovedesc aceste 
exemple extreme — felul lui nu va depinde de conformaţia naturală a obiectelor respective, ci de treapta de 
dezvoltare economică și de structura economică a societăților care iau parte la această extindere a schimbului de 
substanţe cu natura. 

Prin expresia „perimetru” am încercat să arătăm că nici o societate 
nu s-a aflat vreodată în situaţia unui schimb de substanţe cu totalitatea extensivă și intensivă a naturii. Ceea ce se 
găsește în afara acestui perimetru poate interveni, firește, in mod obiectiv, în viaţa societăţii respective, indiferentdacă 
oamenii sînt conștienți deacest lucru,sau dacă resimt natura, pe 
care n-o pot domina, doar ca peo putere amenințătoare, ostilă. In orice caz, 
în sentimentul de viață al oamenilor există în permanenţă dualitatea unei naturi aflate cu ei în relaţii reciproce 
reglementate și a unei naturi existente în afara acestor limite. Dezvoltarea forțelor de producţie și, odată cu ea, cea a 
civilizației, împinge acest hotar tot mai departe, dar un tărîm în afara lui, pentru cunoașterea naturii de către om și 
pentru dominarea ei, rămîne totdeauna, și anume atît în sens extensiv, cât și intensiv. Abia științele moderne ale 
naturii au găsit o expresie conceptuală adecvată pentru această stare de fapt; mai înainte, el era obiect de teamă și 
speranță, reprodus în reprezentări magice, religioase sau superstițioase. Retragerea barierelor naturale, cum obiș- 
nuiește Marx să denumească acest proces, nu înseamnă numai o extindere cantitativă a părţii din natură controlată de 
către societate, ci totodată o diferenţiere și intensificare a relaţiilor dintre oameni și natură ca totalitate, deci și cu 
acele părţi, care se mai află încă în afara perimetrului. Retragerea barierelor naturale produce așadar simultan o 
extindere, adîncire, rafinare etc. a relaţiilor dintre oameni și natură — cel puţin ca tendință — în ceea ce privește 
toate manifestările lor de viață. Motivele unei asemenea dezvoltări sînt lesne de înţeles. Căci treapta mai înaltă a 
producţiei nu înseamnă totdeauna numai cea a muncii însăși, nici numai cea a rezultatelor ei nemijlocite, ci pe de o 


Ideologia germana, în: Opere, Editura de Stat pentru literatură politică, Bucureşti, 1956, p. 35.) 


parte dezvoltarea facultăţilor omenești, iar pe de altă parte crearea și, mai tîrziu, extinderea timpului liber, sporirea 
zonei asigurate a existenței omenești. Tot ceea ce rezultă astfel, ca energii și facultăți omenești, ca observaţii și 
concluzii trase din acestea, bineînţeles că nu rămîne 
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limitat, și aceasta într-o măsură sporita, la producţie chiar dacă e concepută în sensul cel mai larg. Toate urmează 
obligatoriu să se rasfrîngă asupra întregii vieți a oamenilor, iar în decursul acestui proces cuceririle schimbului de 
substanţe sporit dintre oameni și natură fecundează treptat și toate relaţiile aferente, nu numai pe cele nemijlocit- 
practice. Desigur, această dezvoltare este extrem de neuniformă, și anume nu numai în ceea ce privește întreaga 
societate respectivă, ci și, înlăuntrul domeniului ei, în ceea ce privește fiecare om în parte. Căci societățile împărţite în 
clase, născute odată cu dizolvarea comunei primitive, intensifică acele momente ale progresului despre care e vorba 
aici, mai ales timpul liber, în mod extrem de neuniform. Urmarea este că anumite fenomene, care sînt importante 
pentru problema noastră, se manifestă adeseori exclusiv sau aproape exclusiv la clasele dominante, în timp ce la 
exploataţi, timp de secole, uneori timp de milenii, nici în asemenea relaţii ou natura nu intervin modificări. 

Am fost nevoiţi să menționăm, cel puţin în linii foarte mari, că dezvoltarea producţiei și odată cu ea 
intensificarea schimbului de substanţe cu natura, face în mod necesar ca urmările social-umane ale retragerii barie- 
relor naturale să treacă dincolo de cadrul producţiei. Acum trebuie însă să ne întoarcem la aceasta, pentru a putea 
examina ceva mai îndeaproape obiectualitatea specifică pe care o dobîndește natura existenta în sine în raportarea ei 
obiectivă la omul social. Marx tratează această problemă cu ajutorul raportării banilor la metalele nobile, la aur și la 
argint. Se știe ca a fost nevoie de o evoluţie foarte îndelungată înainte de a lua naștere pe plan social aceste relaţii între 
bani și aur. La baza lor se află obiectiv faptul că însușirile naturale ale aurului corespund, mai mult decît alte fenomene 
naturale, acelor cerințe economice, care condiționează diferitele funcțiuni ale banilor; astfel de însușiri sînt de pildă: 
invariabilitatea calităţii la indiferent ce cantitate, o mare divizibilitate și recompozabilitate, greutate specifică mare și 
de aceea greutate relativ mare la volum mic, ca urmare ușurința de transport și de transmitere, raritatea și 
ductibilitatea, care îl fac impropriu ca unealtă de producţie. Datorită acestor însușiri naturale, independente de orice 
socialitate, aurul devine întruchiparea dată a banilor. „Natura", spune Marx, „nu produce bani, după cum nici bancheri 
sau un curs de schimb . . . Aurul și argintul nu sînt, de la natură, bani, dar banii sînt, de la natură, aur și argint." Nu 
este greu să întrezărim aici legătura inseparabilă dintre obiectivitatea naturală și cea socială în natura raportată la om. 
întrucît producţia nu poate intra în relație decît cu conformaţia reală a obiectelor — în opoziţie cu activitățile 
ideologice, unde unele reprezentări social necesare, dar obiectiv întru totul neîntemeiate, false, pot juca un rol 
important, ca de pildă în concepţia magică a naturii — nu intră în discuţie, pentru ea, decît însușirile obiective, 
existente independent de ea, ale obiectelor. Pe de altă parte, producţia se apropie de natură, în mod diferit în funcție 
de nivelul ei de dezvoltare dar întotdeauna mînată de anumite necesităţi sociale obiective, și alege din complexul de 
obiecte, în aparenţă nelimitat, în realitate totuși limitat în mod concret, obiectele care sînt în stare să satisfacă în mod 
optim aceste necesități, la nivelul respectivelor posibilităţi tehnice aflate la dispoziţie. 

Dacă un astfel de obiect este inclus în acest schimb de substanţe cu societatea, nu poate lua naștere niciodată a 
subiectivizare, pentru că abia tocmai însușirile sale obiective, existente în sine, fac să fie posibilă o asemenea includere. 
Pe de altă parte, ce-ul și cum-ul acestei alegeri — constituirea a ceea ce devine obiectul schimbului de substanţe, deci 
mediul natural al omului respectiv, ca și a ceea ce rămîne necunoscut, a ceea ce alcătuiește doar un orizont natural, 
eventual amenințător — depind totuși de treapta de dezvoltare a forţelor de producţie, de structura societăţii. Intrucît 
această a doua obiectivitate o lasă neatinsă pe cea dintii, și nu face decît să extragă din ea ceea ce este -necesar de la 
caz la caz pentru producţia și reproducţia omenirii, ia naștere noțiunea de natură, conturată de noi anterior în univer- 
salitatea ei, a omului vieţii cotidiene, cu structura specifică lui că, în ea, cunoașterea științific obiectiv justă — cea a 
existenței pe deplin independente a naturii de orice conștiință, de comportarea socială — care exprimă de asemenea 
un adevăr obiectiv al vieţii, este uneori ascunsă; natura apare atunci raportată neanulabil la schimbul de substanțe 
dintre ea și societate, la baza existenţei sociale a omului. Această obiectualitate complicată pare paradoxală mai ales 
atunci cînd este exprimată conceptual. Căci, pe de o parte, acest gen de existență socială dată a naturii nu împiedică, 
după cum am văzut, în nici o privință cunoașterea prin știința a adevăratei ei existențe înșine, nici prin practica vieţii 
cotidiene, și mai ales nici prin muncă. Pe de alta parte, însă, această esență mediată pe plan social a naturii, care 
constituie mediul nemijlocit al omului, are totodată și un adevăr obiectiv: de îndată ce urmează să fie anulată de la 
nivelul vieții omenești (dar nu în mod științific), acest adevăr fundamental al vieții omenești trebuie să fie desfigurat; 
adevărul reflectării dezantropomorfizante apare, dacă ridică pretenţia să fie 
o copie a vieţii în nemijlocirea ei, ca un neadevăr pentru subiectul care îl trăiește: omul care se află în mijlocul vieţii, 
în relaţiile lui vii cu natura, se poate pune în relație numai cu ceea ce se referă obiectiv la el însuși. Conformaţia 
obiectiv adevărată a epidermei omului, pe care microscopul o reflectă corect, poate să nu aibă adevăr pentru un 
îndrăgostit în raport cu iubita lui, chiar dacă îndrăgostitul este medic, iar pentru omul vieţii cotidiene, chiar dacă e 


"MARX: Zur Kritik der politischen Okonotnie, ed. cit., p. 159. (în româneşte ed. cit.) 


astronom erudit, soarele va răsări în fiecare dimineaţă etc. etc. Acest adevăr al vieţii este violat în estetica mai veche 
prin faptul că ea vrea să deducă frumusețea naturală din relația nemijlocită — în viaţă, ineficace — dintre omul viu și 
natura în sine. Ea uită că nici în raportarea naturii la societate, obiectivitatea ei nu este anihilată, ci doar inserată într-o 
corelaţie nouă, indispensabilă pe plan vital și social pentru omul vieţii cotidiene. 
Adevărul acestei afirmaţii în aparenţă paradoxale — verbal, dar numai verbal — este cu atît mai evident, cu cît 
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urmărim re atiile omului cu natura nu numai în procesul de producție, ci mai ales în radiațiile lor asupra întregii vieți 
a oamenilor. Căci în aceasta ia naștere fără întrerupere, și odată cu dezvoltarea civilizației într-o măsură crescîndă, o 
separație metodologică a obiectivității nemijlocit dedublate; cunoașterea științifică a naturii trebuie să se 
autonomizeze în ea tot mai mult: ea își creează cu timpul organizaţii și aparaturi proprii, pentru a realiza acest schimb 
de substanţe în condiţiile optime obiectiv posibile, în timp ce omul care își trăiește propria viaţă trebuie să se țină de 
natura raportată social la om. Elemente ale acestor separaţii sînt conţinute ca tendinţe și în cea mai primitivă 
producţie. Astfel, însă, eficacitatea social-umană a schimbului de substanţe cu natura, după cum am arătat anterior, 
nu este nicidecum epuizată. Chiar și în corelația nemijlocită cu munca iau naștere emoţii de cele mai diferite tipuri, pe 
care le-am cercetat în repetate rînduri cînd am tratat problemele genezei artei. Totuși, dezvoltarea forțelor de 
producţie revoluționează fără întrerupere, depășind cu mult aceste limite, relaţiile dintre oameni, condiţiile lor de 
viață exterioare și interioare și deci și relaţiile lor cu natura. Bineînţeles, nu trebuie să privim exclusiv relațiile 
nemijlocite cu esteticul. Raportul vînătorului cu natura va fi radical diferit de cel al agricultorului sau al crescătorului 
de vite, fără să fie nevoie să se pună problema unor intenţii îndreptate nemijlocit spre estetic. Iar faptul că, la rîndul ei, 
geneza orașelor cheamă la viaţă relaţii cu natura fundamental diferite de celelalte este prea cunoscut ca să aibă nevoie 
aici de mai mult decît o menţiune. Oscilaţia paradoxală a acestei obiectualităţi între obiectivitate și subiectivitate 
devine și mai limpede, dacă adăugăm: ea este în același timp definitivă și provizorie. Definitivă, întrucît orice trăire 
reacționează la c anumită realitate, conformată întocmai-astfel și care — pentru trăire — este de acum înainte 
imuabilă; chiar faptul de a fi convins ulterior că este falsă poate cel mult să creeze, pentru trăiri viitoare, posibilitatea 
unei alte realităţi, dar în felul ei toț atît de definitivă. Ea este însă în același timp 

extrem de provizorie. Nu numai pentru că omul vieţii cotidiene este silit 

fără întrerupere să treacă de la acest pentru-noi închegat ca obiectivitate la în- 

sinele însuși (munca, tehnica, știința). Dar șiîn cadrul unei astfel de 

realităţi, existenţa obiectivă conținută neanulabil în ea poate să ducă la o denunțare 

imediată a „definitivităţii”, pentru ca după această schimbare să aibă bineînţeles, 

din nou valoare definitivă pentru subiect. Această alternanță de fixare și labilitate ca 

formă a trăirii realităţii în viața cotidiană rezultă înmod necesar din relația dintre 

realitatea trăită și existenţa ei în sine.18 

Firește, aceste trăiri sînt diferențiate și individual — cu atît mai 

mult cu cît este mai evoluată societatea. Deosebirile astfel generate se dezvoltă în 

mod necesar înlăuntrul spaţiului concret de joc pe care i-l deschide omului 

respectivul schimb de substanțe; faptul că acest spaţiu de joc este extrem de variat 

în funcţie de clasă nu face decît să sublinieze determinarea socială a tuturor 

trăirilor posibile în fiecare caz în parte față de natură. Ascensiunea treptată, 

neuniformă, contradictorie, înspre estetic, a unor asemenea trăiri, am descris-o pe 

larg în repetate rînduri și acum putem să ne referim la cele expuse anterior. Trebuie 


numai relevat faptul că tocmai în trăirile estetice (și în cele pseudo-estetice, 


18 Este adevărat că în relativismul modern, realitatea cotidiana descrisă de noi încremeneşte deseori 
în noţiunea pseudo-obiectivă de „mediu“. Cel mai grotesc exemplu este cunoscuta teorie a lui Uexkull, unde aprioricul transferat — în mod 
schopenhauerian — în orice subiect empiric duce la consecinţe de felul acesta: „Dacă soarele n-ar fi deopotrivă cu ochiul, el n-ar putea străluci pe 
nici un cer“. Uexkull spune logic: „Cerul... este un produs al ochiului. . — J. UEXKULL: Streifzuge durch dte IJmwelten von 
Tieren und Menschen, Hamburg, 1956, p. 145. (Este vorba de o parafrază a cunoscutelor versuri ale lui Goethe: Wâr nicht das Augc sornenhaft 


I Es konnt die Sonne nic erblicken“ citate ca exemplu clasic al concepţiei neoplatoniciene a lui Goethe, n.n.) 
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intenţionate doar spre estetic), obiectivitatea dublă a obiectelor, constatată de noi 
aici, nu-și pierde niciodată valabilitatea. în expunerile sale despre relaţia dintre aur 
și bani, Marx are prilejul să vorbească și despre problema estetică: „Pe de altă parte, 
aurul și argintul nu sînt numai în sens negativ, obiecte superflue, adică 
dispensabile, dar însușirile lor estetice fac din ele materialul dat de la natură pentru 
fast, podoabă, strălucire, nevoi festive, pe scurt: forma pozitivă a belșugului și a 
bogăției. Ele apar oarecum ca o lumină materialmente întruchipată, care este 
extrasă din infern, întrucît argintul reflectă toate razele de lumină, în amestecul lor 
originar, iar aurul numai potența cea mai înaltă a culorii: roșul. Simţul culorilor este 
în genere forma cea mai populară a s:mţului estetic.“ Este limpede că efectele care 
declanșează astfel de afecte provin nemijlocit din conformaţia materială obiectivă a 
aurului și argintului. Totuși, enumerarea acestor emoții, făcută de Marx, indică fără 
echivoc această origine socială, concomitentă cu însușirile naturale și inseparabilă de ele. Origine care devine 
poate și mai clară, dacă ne amintim de una din ultimele teze ale lui Lenin, în care își exprimă părerea că, în 
cazul unei victorii a socialismului la scară mondială, aurul va fi folosit pentru a se confecționa din el closete 
publice în cîteva orașe mari.2 Acestea ar avea și ele efectele de culoare descrise în rîndurile de mai sus, 
datorită conformaţiei fizice a aurului, dar efectul lor emoţional, funcţia lor ca „frumuseţe naturală”, ar fi 
determinate de schimbul de substanţe dintre societate și natură corespunzător epocii istorice, la fel ca pe 
vremea cînd fusese ridicat, ca simbol al splendorii, la rangul de „frumuseţe”. 

Consideraţiile noastre viitoare cu privire la caracterul afectelor și emoțiilor izvorîte din ace,st schimb 
de substanţe vor urmări să demonstreze caracterul lor universal-uman, ale cărui baze, al cărui motor în toate 
schimbările este tocmai această dublă obiectivitate descoperită de Marx. Orice concepţie care leagă nemijlocit 
natura existentă în sine de omul viu, fie că trebuie să-i excludă complet subiectivitatea din „frumuseţea 
naturală” astfel descoperită, după modelul științei, așa cum se întîmplă în teoria astronomică a lui Kepler cu 
privire la armonie, fie că expunerea trebuie să penduleze, fără stabilitate și fără criterii, între o obiectivitate 
extremă și o obiectivitate arbitrară, așa cum se întîmplă în cele mai multe dintre esteticile mai vechi. Chiar un 
Cernîșevski, a cărui identificare a frumosului natural cu viața și cu plenitudinea vieţii evită în mod fericit 
capcana tipică a predecesorilor săi, de a proiecta tendinţe teleologice în totalitatea naturii, cade victimă 
inconsecvenţei teoretice menţionate. Plenitudinea vieţii este produsă într-adevăr de către natură în mod ne- 
teleologic; se pune doar întrebarea dacă trebuie să ia naștere astfel ceea ce înțelege Cernîșevski prin frumuseţe 
naturală. Căci în mod consecvent ar trebui să spună că un nor uriaș de 
lăcuste este la fel de „frumos" ca plenitudine a vieţii sui generis ca și un 
lan de grîu cu unduiri bogate, și că înmulţirea haotică a celulelor canceroase în corpul omenesc ar fi estetică 
în aceeași măsură ca și același corp în deplină sănătate. Aici, Cernîșevski, părăsindu-și brusc poziţia inițială 
(natura în sine), face apel la om: „Trebuie însă să adăugăm că omul privește în genere natura cu ochii 
proprietarului, și că pe pămînt îi apare deopotrivă ca frumos ceea ce se leagă de fericirea și bunăstarea 
oamenilor."2! 

Fără îndoială, aici se constată o mare apropiere de punctul de vedere al lui Marx, numai că Cernîșevski rămîne 


MARX: Zur Kriţjk der politischerţ Okonomie, edjcit., j>. 15$. 
% LENIN: i)ber die Bedeutung des Goldes jetzt und nach dem vollen Sieg des Sozialijmus, în: 
Ausgewăhlte Werke, Moscova-Leningrad, 1936, voi. IX, p. 320. (în româneşte: Despre rolul aurului acum „(/' după victoria deplina a socialismului, în: Opere alese, Editura 


politică, bucureşti, voi. 3, 1962, p. 668.) 
“ TSCHBRNISCHEWSKI: op. cit., p. 374, 
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abstract, acolo unde Marx devine concret. Cu toată justețea în sine a inserării omului, la care însă neglijează 
relaţia practică rciprocă dintre el și natură ca bază teoretică a acestui raport, dualismul dintre subiectivitate și 
obiectivitate se menţine în continuare: „plenitudinea vieţii” rămîne în domeniul obiectiv al naturii existente în 
sine, independente de om. Rolul omului se limitează la o apreciere subiectivă a acelor fenomene care sînt 
pentru el nemijlocit utile sau plăcute, întrucît ele nu sînt determinate de interacţiunea ontologic obiectivă 
dintre societate și natură, momentele unui arbitrar subiectiv rămîn în ea neanulabile. (Cernîșevski neagă, de, 
pildă, orice „frumuseţe naturală” care nu afirmă direct viața; așa, spre exemplu, frumuseţea toamnei, cu 
ofilirea ei generală.) De aceea, pe de o parte, frumuseţii naturale a lui Cernîșevski trebuie să-i lipsească acea 
universalitate care reiese în mod necesar și obiectiv din schimbul de substanţe al societăţii cu natura, iar pe de 
altă parte, aprecierea fenomenelor nu poate fi fundamentată pe nici un criteriu social obiectiv; privită 
filosofic, este arbitrară, chiar dacă, din punctul de vedere politico-social a! lui Cernîșevski, al acestui democrat 
revoluționar cu rădăcini în țărănime, este cît se poate de explicabilă. 

Nu este o contradicţie dacă acum abordăm cîteva probleme principiale ale dezvoltării sentimentului 
naturii la oameni, ceea ce anterior am refuzat să facem. înainte de clarificarea principială a bazelor sale 
obiective, o astfel de cercetare istorică n-ar fi făcut decît să producă confuzii; după această clarificare va putea, 
desigur, să cadă oarecare lumină asupra conformaţiei reale a relaţiilor emoţionale dintre om și natură, cu 
ajutorul dezvăluirii evoluţiei lor de fapt. Ca introducere facem doar observaţia că tocmai pentru această 
problemă ne stau la dispoziţie foarte puţine lucrări pregătitoare utilizabile. Cercetarea, care nici altminteri nu 
promite rezultate prea bogate, mai e îngreunată și prin faptul că mulţi autori pornesc în mod dogmatic de la o 
relaţie „eternă” și totodată estetică dintre oameni și natură și astfel nu fac să reiasă fenomenul real; se mai 
adaugă faptul că informaţiile provin în majoritatea cazurilor din stadii relativ dezvoltate, în timp ce pentru 
începuturi nu există decît prea puţine date demne de încredere. In ciuda acestor surse de greșeli se pot totuși 
constata următoarele: chiar într-o societate cu o civilizație atît de înaintată, cum era cea romană, abia dacă 
găsim un indiciu că frumuseţea unui sector al naturii, așa cum e el, ca o bucată de natură, ar fi putut prezenta 
pentru oameni un interes real. Locurile pe care le căutau și le admirau, dc pildă în călătoriile lor, erau locuri 
devenite celebre în parte datorită mitologiei, în parte istoriei, iar în parte 
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erau fenomene anormale ale naturii.22 Acest interes, biaeînțeles cu numeroase atenuări și modificări, 
s-a păstrat pînă azi; să ne gîndim la cîmpurile de luptă, la vestigiile din viața oamenilor de seamă, la 
mormintele lor etc. Mai tîrziu, în relaţiile dintre oameni și natură intervin foarte profund probleme 
ideologice. încă din Antichitate, noțiunea de „natură“, folosită metaforic, evoluează devenind o noţiune 
valorică, influenţînd puternic conduita de viață a oamenilor (a trăi potrivit naturii, dreptul natural etc.). în 
anumite perioade — să ne gîndim la influenţa lui Rousseau —, contrastul derivat de aici, dintre natura 
sănătoasă și raporturile de viaţă artificiale corupte, are un efect foarte puternic asupra relaţiei dintre oameni și 
realitatea naturală înconjurătoare; să ne amintim de expunerile noastre referitoare la așa- numitele grădini 
englezești. Afectele, emoțiile, gîndurile etc., care sînt declanșate de acest contrast, condiționat pe plan social, 
se referă, bineînţeles, atît la natura dominată de către societate, cît și la cea care se află în afara acestui 
perimetru: „cerul înstelat" al lui Kant este un exemplu semnificativ pentru o astfel de relație cu natura. Este 
evident că, aici, situaţia socială respectivă, locul omului respectiv în controversele ivite pe un asemeneia teren, 
constituie pretutindeni o componentă hotărîtoare a sentimentului naturii în cazul considerat. Wilhelm von 
Humboldt, într-o scrisoare către Goethe, rezumă cele văzute de el în Franţa, spunînd că „fiecare națiune 
concepe natura în felul ei“.2 După expunerile noastre anter'oare, putem adăuga acestor cuvinte completarea: 
şi fiecare clasă în cadrul fiecărei naţiuni. Așadar, motivele și tendinţele social-istorice joacă un rol foarte 
important în relațiile dintre oameni și natură. 

Pentru clasele dominante, al căror sentiment al naturii este în esenţă tradițional, civilizația apare 
foarte des, începînd de la o anumită treaptă a ei, sub forma contrastului dintre oraș și sat, dintre duhoare și 
praf, tumult și zgomot, de o parte, și singurătate, linişte şi aer curat de cealaltă, ceea ce se adîncește uneori 
pînă la contrastul ideologic: mediul rural a fost dat omului de către natura divină, iar orașele sînt numai lucru 
omenesc.” Acestor condiționări sociale le corespunde faptul că cel mai mare elogiu adus de către romani 
unui peisaj era farmecul lui: simţul naturii cuprindea malul mării, văile, zonele deluroase; munții înalți, 
cîmpiile sau mlaștinile se găseau în afara domeniului lui.” Jacob Burckhardt dă o imagine pregnantă a felului 
în care, la începutul epocii moderne, domeniul frumosului natural se lărgește considerabil; mai ales sînt 
incluși și munţii mai înalți și zonele stîncoase. Pe bună dreptate a devenit renumită ascensiunea lui Petrarca 
pe Mont-Ventoux de Imgă Avignon; Burckhardt subliniază în mod energic ceea ce, pentru vremea aceea, 
părea nemaipomenit: escaladarea fără scop și fără plan a unui munte. El dă și o descriere extrem de clară a 
emoțţiei lui Petrarca și arată și ce îl emoţiona: „I se perindă în suflet toată viața lui trecută, cu toate nebuniile 
ei; îşi aminti că se împlineau, chiar în acea zi, zece ani de cînd, tînăr fiind, părăsea Bologna — și aruncă o 
privire plină de dor în direcţia Italiei; deschise o carte, pe atunci tovarășul său nedespărţit: Confesiunile 
Sfîntului Augustin, și ochii-i căzură pe un pasaj din capitolul al zecelea: «Şi merg acolo oameni și se 
minunează de munții înalți și de valurile mării care se zbat în depărtări, și de mugetul revărsărilor torențiale 
și de imensitatea Oceanului, și de mersul stelelor -— și uită de ei.» Fratele său, căruia Petrarca îi citea aceste 
cuvinte, nu înţelegea de ce a închis cartea tocmai atunci și de ce a tăcut." Expunerile noastre ulterioare vor 
arăta că ampla retragere pe ultimul plan a peisajului însuși, ampla predominanţă a gmdurilor și 
sentimentelor declanșate de el, nu este cîtuși de puţin un fenomen întîmplător sau izolat, și că se observă 
tocmai acolo unde trăirile naturii devin cu adevărat profunde, pe cînd, cel puțin de regulă, predominanța 
descrierilor ample și amănunțite constituie adesea o dovadă de platitudine și superficialitate a subiectivităţii. 
Bineînţeles, aici nu este vorba de proporţiile volumului, ci de cele ale greutăţii specifice. 

Firește, nu poate fi nicidecum sarcina noastră să studiem aici mai îndeaproape și mai amănunțit 


22L. FRIEDLANDER : Darstellungen aus der Şitte*tRcschichtp Roms, Leipzig, 1867, IT, pp. 119 urm. 

B Ciocthes Brieftt'ccbsel mit den Gchrudern von Humboldt, Leipzig, 1876, >. 99- 

+ FRIEDLÂN'DER: op. cit., IJ, pp. 124 urm. 

% Ibidem, pp. 130 urm, 

% 1 BURCKHARDT: Dre Kuhuv der Renaissance in Italica, Leipzig, 1908, H, pp. 19 şi urni. (lu româneşte: Cultura Renaşterii îft Italia, trad. N. Balotă şi 
Gh. Ciorogaru, Editura pentru literatură, 1969, vpl. II, p. 27.) 
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istoria sentimentului naturii. Am citat și cităm numai cîteva exemple semnificative, care să indice tipuri sau 

etape importante. Momentele hotărîtoare aici sînt: în primul rînd, că perimetrul a ceea ce este resimţit ca 

frumos în natură se extinde tot mai mult odată cu progresul civilizaţiei, și anume mai ales în direcția pe care 

Burckhardt a semnalat-o la Petrarca; sentimentul naturii depășește în mod tot mai hotărît ceea ce este pur 

atrăgător: pe de o parte admiraţia pentru munții înalţi, regiunile părăsite etc. sporește, ba chiar larga 

răspîndire a sublimului în estetică pe lîngă frumos (la Kant chiar preponderența lui) 
înseamnă aici include 


rea viscolelor, furtunilor, iernii etc. în domeniul frumuseţii naturale. în al doilea rînd, cu toate că 


reminiscenţele istorice etc. se păstrează ca momente, 
rolul lor devine pe încetul tot mai neînsemnat în totalitatea a ceea ce 
cuprinde sentimentul modern al naturii. Odată cu pictura olandeză din secolul al 


XVII-lea, și mai ales în secolul al XIX-lea, se dezvoltă și simțul pentru fragmente obișnuite, cotidiene, din 
natură, ba cu timpul este resimţit ca „peisaj” chiar marele oraș. în al treilea rînd, participarea intensă, în 
permanenţă prezentă, a subiectivităţii, crește și ea. Pe cînd înainte se manifesta naiv, ca ceva de la sine înţeles, 
acum este tot mai conștientă de sine; în cultul stării de spirit, subiectivitatea este proclamată moment de 
tranziţie al sentimentului naturii. Byron spune: and for me / High mountains are a feeling“! Totuși, cu cât 
subiectivitatea omului singular, care resimte natura, trece mai energic și mai plină de sine în centru, cu atît 
mai clar devin vizibile în el tendințele sociale, ca motive determinante importante — indiferent dacă sînt 
conștiente sau inconștiente — ale relaţiei sale cu natura. Este, de pildă, semnificativ faptul că paralel cu 
mișcarea romantică din cultura europeană ies la iveală deodată și peisaje romantice, care, în formele lor 
obiectuale, în efectele lor declanșatoare de stări de spirit, se deosebesc foarte puternic de cele resimţite 
anterior ca frumoase. Astfel, Goethe remarcă: „Așa-numitul romantism al unei regiuni este un sentiment tacit 
al sublimului sub forma trecutului, sau, ceea ce e totuna: a singurătăţii, absenței, izolării."? Credem că nu e 
nevoie să menţionăm în mod deosebit că astfel de peisaje romantice au existat de mult în condiţiile lor 
naturale date; a trebuit însă să ia naștere — din punctul de vedere social-istoric — un sentiment de viață 
romantic, pentru a le înălța ca atare la rangul de trăire a naturii; mai înainte, fie că nu fuseseră luate deloc în 
seamă, fie că oamenii le priviseră cu o cu totul altă atitudine afectivă. 

Această dublă tendință conexă se intensifică fără întrerupere în decursul secolului al XIX-lea. 
Dominarea crescîndă a naturii de către producție, retragerea barierelor naturale în schimbul de substanțe 
dintre societate și natură, creează o securitate fizică tot mai mare în relația dintre oameni și puterile naturii. 
Pe de alta parte, însă, aceeași dezvoltare capitalistă zdruncină securitatea omului în raport cu existența sa 
sociala, ceea ce produce crize ideologice dintre cele mai diferite, care, bineînţeles, nu pot fi nicidecum 
descrise aici. Acestea se repercutează asupra naturii în așa fel, îneît crește neîncetat atît exaltarea subiectivistă 
a tot ce ţine de atmosferă (starea de spirit), cît și posibilitatea de a obţine trăiri ale naturii din efecte de 
contrast, ceea ce extinde și pe această latură perimetrul obiectual al lumii sesizabile prin astfel de trăiri. Riegl 
arată, într-un studiu despre starea de spirit privită drept conţinut al artei moderne, ce mare efect are în 


această 
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direcție deznădejdea ideologică: „în loc de liniște, pace, armonie, o luptă tara de sfîrșit, distrugere, 
disonanţă, ori încotro se întinde viaţa și mișcarea"; și — chiar dacă nu examinează, desigur, cauzele ei sociale 
— el arata totuși cum duce ea la un gen distinct de trăire a naturii, mai ales în creierul munţilor: „Ceea ce 
rîvneşte, conștient sau inconștient, sufletul omului modern, i se împlinește privitorului singuratic pe acel pisc 
de munte. Nu este pacea de cimitir cea care îl înconjoară, ci vede încolţind viaţa în mii de feluri; dar ceea ce în 
apropiere este luptă fără îndurare, din depărtare îi apare ca o pașnică alăturare, concordie, armonie. Astfel se 
vede izbăvit și ușurat de apăsarea agitată, care nu-l părăsește nici o zi din viaţa lui obișnuită."'27 N-are rost să 
dăm și alte exemple. Chiar din cele de pînă acum reiese limpede ca nu numai ce-ul trăirilor naturii este 
determinat de structura respectivă a societăţii, care în mod mijlocit depinde de schimbul de substanţe dintre 
societate și natură, dar, și chiar mai cu seamă, și cum-ul lor, conţinutul și forma stărilor de spirit, care sînt 
declanșate de o anume bucată de natură. Nici aici nu trebuie uitat factorul de clasă, care constituie 
întotdeauna baza subiectivității individuale. Am mai făcut referire la concepția despre natură a democratului 
țărănesc-revoluționar Cernîșevski. Este instructiv s-o punem în contrast cu cea aristocratică, pe care o descrie 
Balzac în romanul său Țăranii: moșia contelui De Montcornet a fost parcelată; chiar și vechiul parc al 
castelului, în afară de cîteva resturi, are aceeași soartă. Scriitorul aristocrat Blondet, care locuise în vechiul 
castel ca oaspete, contemplă cu dezgust această lume nouă, ca pe o prăpastie a hidoșeniei. Dar în aceeași 
epocă a început mai ales pictura franceză să descopere tocmai în astfel de regiuni o nouă frumuseţe. 
Exemplele s-ar putea multiplica la infinit. 
Studiul istoriei sentimentului naturii obișnuiește să se sprijine foarte mult 
— cum este de înţeles — pe mărturii poetice și artistice. Dar oricît ar fi de înţeles, lucrul acesta nu anulează 
sursa de greșeli, latent existentă aici pentru teorie: că din punct de vedere istoric ar fi vorba despre 
sentimentul naturii însuși, care face să devină importante nu numai amploarea lui, obiectele sesizate de el în 
mod pozitiv sau negativ, ci tocmai propriile sale însușiri hotărî- toare, cum ar fi aici mai ales întrebarea dacă 
are caracter estetic sau nu. Arta preia însă toate aceste sentimente împreună cu obiectele lor, ca materie 
primă, în reflectarea și prelucrarea realității ca ansamblu, efectuată de ea, și le reela- borează, la fel ca pe 
toate celelalte fenomene ale vieţii, conform principiilor de configurare ale artei sau ale genului artistic 


respectiv. Aceasta înseamnă că 


pentru mirie/Munţii înalți sint un sentiment. 
* GOETHE: Alaximett und Reflexionen, în: Werke, ed. cit.» IV, p. 208. 


trăirile față de natură, care în conexiunea de viață reprodusă artistic produc un efect 
estetic, manlpotiaveasiiiuoltegătură, în autenticitatea lor originară, cu esteticăl. (Amintim 
de cele spuse de noi în paragraful precedent despre erotic.) Numai dacă, așa cum s-au 
petrecut lucrurile în mod precumpănitor în estetica de pînă acum, orice trăire a naturii se 
subsumează dogmatic frumuseţii, identificată prezumptiv cu esteticul, și dacă trăirile 
nemijlocit omenești ale naturii sînt identificate fără rezerve cu efectul lor, ca materiale 
prelucrate ale artei, numai atunci astfel de configurări artistice pot trece pur și simplu 
drept „documente“ ale sentimentului naturii. Deosebirea, care, în cazul unei uniformizări 
necritice a unor fenomene eterogene, scoate la iveală această sursă de erori constă în 
faptul că, în viaţa reală, totul depinde de ceea ce resimte subiectul de jacto din natură, 
dacă și în ce măsură trăirea lui se referă la natură. In arta, în schimb, omul devine, 
împreună cu natura trăita, obiectul configurat, iar receptivului nu i se oferă în mod 
evocator natura însăși, ci o trăire artistic configurată a naturii. Și anume întotdeauna într- 
o conexiune de viață — de asemenea configurată —, aceasta constituind momentul hotă- 
rîtor și căruia trebuie să i se subordoneze trăirea naturii în individualitatea ei. Firește, arta 
reflectă și în acest caz viața reală; ceea ce a figurat însă aici de cele mai multe ori ca 
substrat inconștient al trăirii, devine acum centru răspînditor de claritate. 

Cu toate acestea, bineînțeles, nu urmărim cîtuși de puţin să contestăm 
interacțiunea necontenită a acestor fapte de viaţă cu arta și cu dezvoltarea ei. Tocmai 
concepţia noastră cu privire la estetic, care, după cum s-aarătat ades, iatribuie o importanță extraordinară st: 
și stării ulterioare a recepţiei estetice, ambele fiind elemente componente ale 
vieţii, este cît se poate de departe de intenţia de a subestima importanța unor asemenea 
interacțiuni. Dar starea anterioară și cea ulterioară sînt categorii detranziție între artă și viață; funcţia lor constă 
a dirija și reglementa efectele vieţii asupra artei și cele ale artei asupra 
vieţii. Tocmai de aceea, conținuturile și formele extraestetice pot și trebuie să joace un rol 
important în ambele cazuri; ceea ce, din punctul de vedere al problemei noastre de faţă, 
înseamnă că și cel mai hotărîtor impuls pe care un fapt al vieţii l-ar putea imprima artei, 
să zicem în starea anterioară, nu spune încă nimic cu privire la caracterul ei estetic. Căci 
universalitatea artei se manifestă tocmai în faptul că în ea toate fenomenele vieţii 
omenești sînt topite în reflectarea estetică a totalităţii ei. Și este limpede că, sub acest 
aspect, privind din perspectiva înaltă a configurării artistice, trăirilor naturii de către 
oameni nu le poate reveni un loc special față de alte fapte ale vieţii. Pentru a se evita 
confuziile, a fost nevoie ca toate acestea să fie scoase clar în evidență. Dacă se ţine seama 


în mod conștient de corn- 

plexul acestor diferențe, „documentele" supuse acum examinării pot deveni, firește, extraordinar de instructive 
tocmai pentru dezvăluirea adevăratei conformaţii a trăirilor omenești ale naturii: dacă au caracter estetic sau dacă 
sînt de altă natură. 

Să cercetăm acum ceva mai îndeaproape, pe baza acestor considerente, formele de manifestare, configurate 
în lirică, ale sentimentului naturii. Lucrul cel mai izbitor aici și totodată principiul cel mai general, care reunește 
poezii foarte eterogene sub raport formal și spiritual, este următoarea polaritate: pe de o parte, domeniul liricului 
este dominat de o subiectivitate universala și suverana, aparent nelimitată. Nici măcar nu se urmărește o redare 
exactă a naturii — în sensul obiectivității —; același fenomen al naturii poate fi exprimat în poezii diferite cu 
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accente afective diametral opuse, el va fi însă în fiecare caz m— în ipoteza unei reușite a configurării lirice — 
deopotrivă de autentic și veridic. Pe de altă parte, imaginea naturii — bineînţeles, tot numai în poeziile bune — nu 
ia naștere din descrierea ei obiectiv cuprinzătoare, vizînd conexiunile obiective. Chiar în poezii care nu-și 
configurează obiectele pornind de la subiectivitate, de la starea sufletească, ci invers, care caută să trezească starea 


sufletească și să evoce necesitatea ei pornind de la totalitatea lor senzorială, 
relaţiile 
obiectelor şi legăturilor lor nu sînt determinate de obiectul însuși, ci dim 


potrivă tocmai de acea subiectivitate a cărei stare și mișcare momentană a încercat poezia să le exprime cînd a luat 
naștere. De aici rezultă — în aceasta mare generalitate, dincolo de care nu putem trece fără a ieși din 
cadrul consideraţiilor de faţă, îndreptate spre un scop specific — că tocmai la poeţii cu cel mai puternic efect 
senzorial, fenomenele naturale care declanșează starea sufletească sînt adeseori pur și simplu numite, fără a se 
încerca măcar sa se configureze existenţa lor specifică întocmai-astfel. (De pildă, laGoethe, Nahe des 
Geliebten, In tausend Formen magst du d'icb 

verstecken etc.) Dar și acolo unde se urmărește o obiectualitate aparte, fenomenul întreg apare extrem de rar în 
desfășurarea sa intensivă, deplină: sensibilizarea devine o simbolizare prin aceea că momentele ce evocă direct 
atmosfera sa precis configurată dobîndesc o plasticitate deosebită, în timp ce tot restul dispare sau se estompează 
aproape complet. Astfel, la Ștefan George: 


Wir jiihlen dankbar wie zu leisem brausen 
Von wipfeln strahlenspuren auf uns tropfen 
Und blicken nur und horchen wenn in pausen 
Die reifen fruchte an den boden klopfen.” 


28 Simţim, mişcaţi, din verzile coroane / Cum picura cu raze şi adie, / Şi, văz şi-auz doar, coaptele castane / Cum, în răstimpuri, se izbesc în glie. 


Lirica nu configurează în felul acesta niciodată natura însăși, nici în genere trăirea 
naturii. Subiectul poeziei este un om ce se află într-o situație speciala a vieţii, din a cărui poziție 
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nu se evidențiază decît componentele cele mai hotărîtoare ale interiorității. Natura, prin 
caracterul deosebit al situaţiei, îi intensifică tocmai ceea ce, în momentul dat, este mai important 
pentru sufletul lui. Chiar dacă la un poet se pot descoperi — cu destulă precauţie critică — 
corespondenţele, tipice pentru epoca lui, dintre natură și subiectivitate, poezia însăși înfățișează 
numai o legătură inseparabilă între interior și exterior, în care subiectivitatea prevalează, avînd 
rolul de factor motor ultim. Goethe a concentrat, cu o profunzime ludică, în una și aceeași 
imagine plastică, acest caracter al relaţiilor lirice cu natura, în poezia Verschiedene Empţindungen 
an einem Platze. 


Fata cîntă: 


leh irre> ich traume! 
Ihr Felsen, ihr Baume, 
Verbergt meine Freude, 


Verberget mein Gliick! 


Tînărul: 

Isfs Hoffnung, sind's Traume? 
Ihr Felsen, ihr Baume, 
Entdeckt mir die Liehste, 


Entdeckt mir mein GliickP 


Şi această repetare contrastantă a decorului natural este de ajuns pentru a releva ceea 
ce este esențial: geneza unor sentimente diferite, opuse, datorate aceleiași ambianțe, l'n strofele a 
treia și a patra, stîncile și copacii nu mai apar deloc, dar reiese cu o deplină plasticitate că 
îndrăgostitul și vînătorul resimt în același peisaj ceva atît de eterogen, încît nici măcar nu mai 
constituie un contrast cu primele strofe.2? 

Completa dependentă a trăirii naturii de subiectivitatea în care se manifestă a fost 


exprimată adeseori tocmai în lirică, cu o claritate aproape 


> Faptul că diferitele strofe au fost iniţial arii separate ale comediei muzicale rămasa neterminată Die ungieichen Hausgenossen, nu poate să ne tulbure 
interpretarea, deoarece în anul 1800 Goethe le-a reunit într-o singură poezie, citată ; în afară de titlu, nu avem nici o informaţie din care să reiasă că părerii-c lui coincid cu 


cele prezentate aici; dealtfel, nu avem nici o informaţie nici în sprijinul ipotezei contrare. 
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didactică. Citez aici numai poezia lui Hermann Hesse Nachts in der Kabine, în care prima 
strofă indică pe scurt situaţia, pentru ca apoi să dea oarecum o filosofie sau psihologie a 


acestor stări de spirit, a bazei lor vitale: 


O wessen Herz nicht klar und fest Und frob ist wie Kristall, 
Fur den ist solcher Raum kein Nest, 


Dem folgt die Sehnsucht und der Heimat Sorgenschwall, 
Folgt ungestillte Liebe liberali Und macbt 

ihn arm; 

Und alles s'teht ihn wild und teuflisch an, 

Weil er den Feind im eignen Busen tragt Und nie 


entrinnen kann.3 


Aici relaţia este directă, la fel ca m poezia lui Goethe, citată mai sus, cu toate 
relativizările ei spirituale. Este însă foarte posibil ca sensul liric al poeziilor să constea tocmai 
în dezvăluirea contrastului puternic, a profundei opoziții, dintre natura real existentă, care 
acţionează asupra subiectului, și subiectul însuși. Să ne amintim de cunoscuta poezie a lui 
Theodor Storm: 


Ober die Heide hallet mein Schritt; 
Dumpf aus der Erde wandert es mit. 


Herbst ist gekommen, Friihling ist zveit — 
Gab es denn einmal selige Zeit? 


Brauende Nebel geisten umher; 
Schwarz ist das Kraut und der Himmel so leer, 


War ich hier nur nicht gegangen im Mai! 
Leben und Liebe — wie flog es vorbei!” 


Acest sentiment, care se intensifică tot mai mult în lirica secolului al XIX-lea, Heine 
îl rezumă astfel: „O schone Welt, du bist abscheulichvV8 


3 O, cine n-are inima statornică şi clară / Şi bucuroasă, un cristal, / Pe-acela tihna aici nu-l înconjoară, / îl urmăresc aleanul, grijile de-acasă-n val, / 
Neostoita dragoste, pe orice mal, / Şi-ajunge un sărman, / Şi totul îl priveşte diabolic şi hain, / Căci i s-a cuibărit duşmanu-n propriu-i piept / Şi n-are-n veci scăpare de- 
acest chin. 

31 Paşii-mi aud peste cîmp răsunînd, / Alţii-i îngînă surd sub pămînt. // Maiu-a trecut, toamna rece**a venit — / Fost-a vreodată un timp fericit? // 


Neguri în volburi îmi tot dau ocol; / Neagră e iarba, iar cerul e gol. // Ah, dacă-n mai pe-aici n-aş fi umblat! /Dragostea, viaja — s-au dus, au zburat! 
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Aceste exemple, de asemenea, s-ar putea multiplica la infinit. Totușii, chiar ceea ce s-a 
expus pînă acum dovedește că, pentru lirică, trăirea naturii de către omul întreg respectiv — 
indiferent ce caracter a avut iniţial în viața însăși, chiar dacă nu conţinea nici o urmă de estetic, 
nici măcar o intenţie inconștientă în acest sens — devine o parte a materialului de viață de 
configurat. Forma lirică ia naștere din reflectarea sintetizatoare a relaţiilor reciproce dintre omul 
întreg al vieţii cotidiene și acel perimetru de viaţă care trezește în el tocmai trăirea actuală. 
Sintetizarea înseamnă însă aici în același timp o generalizare estetică: oricît s-ar păstra într-un 
mare număr de poezii bune concretul hic et nune al prilejului declanșator, prilejul și trăirea sînt 
ridicate totuși, în conexitatea lor, la nivelul particularităţii, al tipicului, tipicul referindu-se, 
bineînţeles, la modul subiectiv de comportare al omului, nu la acel crîmpei de natură care îl 
exprimă. Sintetizarea în timp mai înseamnă însă, în plus, că lumea configurată a pdeziei 
revelează, în realitatea care slujește drept model, subiectivitatea particulară conținută în ea și 
raportul acesteia cu specia umană, și anume nu ca un „general uman" abstract, ci în formele 
concrete ale clipei social-istorice respective date. De aceea, impregnarea cu subiectivitate a 
prilejului din natură care acționează în cazul respectiv are loc la acest nivel al generalizării 
estetice ca particularitate astfel generată. Datorită unităţii, dominată de subiectivitate, dintre 
om și natura înconjurătoare, trebuie să devină explicite și determinările lui social- istorice. 
Numai în exprimarea verbală sună paradoxal cînd spunem: o configurare autentic poetică a 
primăverii sau a iernii trădează atitudinea poetului și față de curentele și luptele cu adevărat 
mari ale epocii sale. 

Această tendinţă a reflectării poetice a relațiilor oamenilor cu natura apare și mai 
deslușit în epică și în dramaturgie. Căci în ele momentele sociale ale vieţii omenești ies cu mult 
mai concret și mai pregnant la lumina zilei decît este posibil acest lucru în poezia lirică. 
Obiectul lor nemijlocit nu mai este simpla trăire a realităţii, cum se întîmplă în mod tipic în 
aceasta, ci însăși practica umană, adică socială; trăirea naturii nu poate deveni obiectul propriu- 
zis al configurării decît episodic, în strînsă referire la practică. Aceasta înseamnă că, lucru 
deosebit de pregnant în epică, lumea reprodusă se află mult mai aproape de schimbul de 
substanţe cu natura însăși decît în lirică, și că îl reflectă cu mult mai direct. Urmarea este în 
primul rînd că relaţiile oamenilor cu natura îmbrățișează aici întreaga lărgime și adîncimc a 
vieţii lor cotidiene, că în ele munca, lupta cu puterile naturii, înfrîngerea barierelor puse de 
natură oamenilor etc. dobîndesc importanța hotărîtoare, deci sînt relaţii care, dacă examinăm 
conformaţia lor originară în realitate, nu au nimic sau numai foarte puţin de-a face cu estetica, 
dar care, ca orice fenomen al vieţii, devin estetice abia prin felul reflectării și configurării lor. 
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Avînd în vedere ponderea centrală, vitala și socială, pe care o are lupta cu puterile naturii în 
evoluţia genului uman, este lesne de înțeles că în epică, unde mai ales activitatea socială a 
omului are un cuvînt de spus, ea joacă de la început un rol foarte important. Să luăm ca 
exemplu semnificativ numai navigația și strădaniile, luptele și primejdiile legate inseparabil de 
ea. Incă din Odiseea, ele ocupă un loc central, iar linia aceasta duce, prin Defoe și Melville, pînă 
la Conrad și Hemingway. întrucît luptele astfel înfățișate reprezintă opere literare de seamă, 
întrucît ele exercită asupra cititorilor un farmec de neșters, pare sa fie foarte simplu a se vedea 
în ele reproduceri poetice ale unei „frumuseți naturale!! (sau ale unui sublim natural). Această 
impresie cstetică ia naștere însă numai în receptivul operelor configurate; mai trebuie subliniat 
aici în mod expres că operele epice reflectă evenimentele în principiu ca trecute și nu ca 
prezente. 

Ceea ce este reprodus epic în aceste opere sînt lupte pentru scopuri prin excelență 
practice, lupte pentru viața și moarte, în care pentru participanţi nu se pune decît problema 
victoriei sau a înirîngerii, a salvării sau a pieirii, și niciodată măcar o umbră de contemplare 
estetică. Forţele naturii se manifestă cu excepţionala lor vigoare sau perfidie (calmul din Linia 
de umbră a lui Conrad); „frumuseţea” lor constă — considerată literar — în aceea că în 
rezistența pe care le-o opun oamenii, în curajul, în deșteptă- ciunea, în tenacitatea, pe care ui 
aceasta ciocnire le descoperă și le mobili zează ma ci înșiși, se vădește acea forţă spirituală și 
morală a spiritului omenesc căreia omenirea îi datorează parcurgerea de pînă acum a drumului 
ei, bogat în problematică. Materialul prelucrat nemijlocit al unor astfel de opere, substanța 
căreia îi datorează efectul produs, este mai ales de ordin moral; el se poate exacerba chiar, ca la 
căpitanul Ahab din Melville, pînă la semeţia tragică. Și abia privită din acest punct, natura 
configurată poetic apare ca „frumoasă“; mai bine zis: ca reflectare estetică a realității. Obiectul 
ei, însă, nu este, evident, o natură în sine, oricît de intens ar trebui să se manifeste configurativ 
trăsăturile ei existente în sine, ci tocmai natura în schimbul ei de substanţe cu societatea, ai 
cărei exponenți eroici sînt tocmai asemenea eroi. A trage de aici concluzia unei „frumuseţi" a 
furtunilor marine, de pildă, pentru greci, ar fi la fel de eronat ca și — pentru a menţiona numai 
foarte pe scurt genul dramatic, unde astfel de motive, trebuie și mai mult să dea înapoi — a 
vedea de pildă în furtuna din Regele Lear mai mult decît fundalul, acompaniamentul muzical 
pentru un eveniment omenesc, ale cărui motive călăuzitoare reprezintă probleme social- 
morale. Epica și dramaturgia sînt — fiecare în felul ei — forme pentru configurarea totalității 
vieţii social-umane, bineînţeles forme în care și la reflectarea și configurarea totalităţii ei, 
componentele umane trebuie să-și păstreze 


preponderența. Prin toate acestea, însă, schimbul de substanţe al societății cu natura se 
deplasează mai mult sau mai puțin direct — în epică mai clar decît în dramaturgie — în 
acel loc central, care îi revine în mod obiectiv în existenţa socială a oamenilor. De aceea, 
relaţiile cu natura ale oamenilor configuraţi prezintă acea gamă universală de conţinuturi 
și forme, pe care am menţionat-o la timpul său cînd am tratat despre agreabil: ele se 
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întind de la simple manifestări ale vitalităţii pînă la luptele care reclamă o încordare etică 
exitremă, așa cum le-am prezentat cu oîteva rînduri mai sus. Ceea ce obișnuiește să pună 
estetica în centru ca trăire a „frumuseţii natu- rale“ nu joacă aici, corespunzător stării 
obiective a lucrurilor, un rol care să depășească masa manifestărilor vitale și dramatismul 
marilor tururi de forță. 

Configurarea trăirilor naturii ale oamenilor în muzică nu are nevoie de o 
examinare amănunţită. în muzică, tipul reflectării duble are ca urmare necesară că orice 
hic et nune concret trebuie să dispară ca și complet. Furtuna, de pildă în Simfonia 
pastorală, este cu mult mai puţin o furtună concretă cu trăsături irepetabile, ca în lirică, 
decît o furtună în genere. Chiar dacă aspectul „programatic” este încordat la extrem, dacă 
se recurge la toate mijloacele direct mimetice posibile muzical, nu se pot promova pînă la 
perceptibilitatea artistică decît cele mai generale caracteristici ale unui fenomen natural, 
ceea ce nu exclude o elaborare -profund și fin diferențiată a laturii subiective a trăirii 
naturii. Dimpotrivă. Motivele interioare omenești, ba și cele sociale șl istorice, ale 
relațiilor omenești cu natura, pot dobîndi o claritate aproape cuneputință de 

întrecut înalte arte, îndeosebi pentru 
că muzica, în calitate de mimesis al interiorităţii purificate estetic, poate face să apară în 
prim plan, cu o maximă plasticitate, afirmarea sau negarea acestor relații omenești de 
către artist. (Deosebit de clar se poate observa acest lucru la Bartok.) Dar nici aici, muzica, 
în configurarea estetică a reflexelor afective ale relațiilor cu natura, nu poate depune 
niciodată mărturie cu privire la conformaţia lor originar estetică în viață. In alegerea 
subiectelor, ea este la fel de suverană și de universală ca orice altă artă mare; ea reflectă în 
felul ei, deopotrivă, întreaga viață, astfel îneît în ea reacţiile omenești față de lumea 


exterioară sînt deplasate de pe latura lor afectivă în acel loc adecvat, care le revine 
întotalitatea vieţii. 
Pentru problema noastră,mai instructivă ca orice este istoriapicturii. în ea, momentul de 


ginară pare să fie configurat nemijlocit, așa îneît o identificare a trăirii „estetice” a naturii 
în viaţă și în artă pare să fie a:ci mai evidentă ca oriunde; iar în peisaj, obiectul nemijlocit 
comun amîndurora pare să se afle chiar în fața noastră. Totuși, această aparenţă se 
dezvăluie a fi o simplă apa 


rență, dacă cercetăm mai îndeaproape fenomenul însuși. în primul rînd, peisajul, ca obiect exclusiv al picturii, este un 
fenomen Pebâtimanlodiernusîyiiceaumlai mare parte a evoluţiei ei, natura pură a constituit numai un fuăsdal pentru tema 
propriu-zis principală, pentru evenimentele umane. Firește, prin aceasta s-a spus numai un lucru extrem de general cu 
privire la problema în cauză. Căci de la compoziţiile lui Giotto încoace, care, în esenţă, prin aranjamentul fundalului 
ne-uman, nu fac decît să dea un acompaniament ritmic acţiunii dramatice din primul plan, are loc o mișcare tot mai 
largă și mai profundă în concepţia fundalului peisagistic, care la pictorii flamanzi și venețieni se intensifică pînă la a 


dobîndi o importanţă aproape autonomă. Dar abia în Olanda secolului al XVII-lea, peisajul luat pentru sine devine 

o sarcină socială independentă pentru pictură, și anume acum într-un mod pe deplin universal, care se întinde de la 
fantasticul patetic al lui Ruysdael pînă la peisajul vieţii cotidiene la Van Goyen sau la Herkules Seghers, și în care, dc 
pildă la Vermeer, chiar imaginea urbană dobîndește caracter peisagistic. Firește, nici aici nu poate fi sarcina noastră să 
urmărim, fie și în linii mari, această evoluţie. Trebuie numai să precizăm că peisajul „pur“ nu dobînde.te niciodată o 
suveranitate absolută, nici măcar în pictura peisagistică. Chiar dacă peisajul ca simplu fundal este înlocuit de natură ca 
scenă a activității omenești, universalitatea în tematică și concepţie este deosebit dc interesantă pentru problema 
noastră. Căci relaţiile configurate dintr. om și natură se întind de la mitologizarea liric-utopică a lui Claude Lorrain 
pînă la viaţa cotidiană a oamenilor și acolo de la munca efectuată în sînul naturii (Millet, Courbet, Van Gogh etc.) pînă 
la timpul liber petrecut cu voioșie in ea (diferitele fet.es champetres de la Giorgione pînă la Manet și Monet), iar orașul 
ca peisaj își cunoaște variațiile, adeseori calitativ abrupte, de la Guardi și Canaletto, trecînd prin impresionism, pînă la 
Utrillo. 

Abia o cunoaștere reală a universalității subiective și obiective dominantă aici ne poate pune în situația de a 
înţelege care este, în pictură, legătura dintre aceste relaţii ale oamenilor vieţii cotidiene cu natura și dintre substanţa și 
forma copiei lor estetice în pictură. După cum estetica idealistă a restrîns la vremea ei această relaţie în viaţă la 
raportul cu modelul, tot așa o restrînge și faza ei ulterioară, reducînd configurarea picturală la o vizualitate chipurile 
complet purificată. (De reprezentantul principal al acestei orientări, Konrad Fiedler, ne-am ocupat pe larg la timpul 
său.) în ambele cazuri dispar atît acele determinări care domină real viaţa, cît și cele care fac de fapt ca reflectarea 
estetică să fie artă. Despre relaţiile cu natura în viaţa cotidiană vom vorbi numaidecît pe larg; aici subliniem numai, 
anticipînd, că acestea pornesc întotdeauna de la omul întreg și se răsfrîng întotdeauna asupra lui; că, așadar, aici, atît 
totalitatea exten- 
sivă a naturii cît și întreaga viață senzorială, spirituală și socială a omului constituie factorii determinanți. 
Transpunerea pe care o realizează pictorul în mediul omogen al vizualității înseamnă deci o atitudine temeinic și 
esențial schimbată a omului față de realitate. în stabilirea acestui fapt, 
după cum am arătat la timpul său, Fiedler are dreptate; el greșește numai 
— dar greşeala lui falsifică întreaga problemă — cînd crede că această 
atituldine ar putea face să dispară tot ceea ce a trăit omul întreig, cu toate simţurile lui, cu inima și cu mintea, tot ceea 
ce a adus cu el din toată cultura lui, pentru a face loc unei vizualităţi „pure“, devenite, în această abstractitate, în mod 
fantomatic, goală de conţinut. Maestrului autentic al picturii peisagiste — operele adeveresc fără echivoc acest lucru 
— astfel de moduri decomportare căutate artificial, restrictive, îi sînt complet 
străine; efortul său artistic se îndreaptă, dimpotrivă, spre alt ţel: să transpună întreaga bogăţie a trăirilor omenești față 
de natură în mediul omogen al expresiei picturale. 

Foarte instructive în acest sens sînt convorbirile lui Cezanne, pe care le-a notat Gasquet, și anume nu 
numai pentru conținutul lor, după 
cum vom vedea numaidecit, ci și pentru că nimeni nu-l va suspecta pe Cezanne că ar fi urmărit efecte extra-artistice 
(adică: doar exterior asociative, ca în pictura de gen) și nu cu desăvîrșire picturale. Cei doi interlocutori 
stau în faţa unui peisaj neterminat al maestrului. Cezanne spune deprimat: 
„încă nu merge. N-are armonie de ansamblu. Tabloul acesta nu este încă nimic. Spune-mi, ce mireasmă emană? A ce 
miroase? Spune." Gasquet răspunde: „A brad." Pe pictor, această asigurare nu-l liniștește. Răspunde la rîndul său: „Spui 
asta pentru că în primul plan doi brazi mari își leagănă ramurile .. . Dar 
eo impresie vizuală... Mai presus de asta, întreaga mireasmă albastră, 


înțepătoare, a brazilor, trebuie să se contopească la soare cu mireasma verde a pajiștilor, care sînt fragede în fiecare 
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dimineaţă, și cu mirosul pietrelor, cu mireasma marmurii de departe, de la Sainte-Victoire. N-am redat astea. Ar trebui 
redate. Numai în culori, fără literatură."'*2 Nu este o simplă inspirație de moment a lui Cezanne, ci principiul creaţiei 
sale. Altă dată spune că țăranii n-au habar de peisajul în care se mișcă zi dc zi; ei observă în el numai ceea ce Ic oferă 
simţul inconștient pentru utilitate. Revenind însă la propriile sale probleme, Cezanne continuă: „Fără să piercl ceva 
din mine însumi, trebuie să recîștig acest instinct, iar aceste culori, care se află împrăștiate peste ţarini, trebuie să 


dobîndească pentru mine semnificația unei idei, ca pentru ei (pentru ţărani, G, L.) cea a unui seceriș. Ei resimt 


32 CHZANNE: Ober die Kunst, Haraburg, 1957, pp. 10 urm. 
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spontan în fața unui galben gestul secerișului gata să înceapă, după cum eu, în fața 
aceluiași ton copt, ar trebui să fiu în stare să-mi pun pe pînză culorile corespunzătoare, 
care să sugereze un lan de grîu în mișcare unduitoare. Cu fiecare trăsătură de pensulă, 
pămîntul ar trebui astfel să învie. Aici se vede limpede că în pictura peisagistică, ca în 
orice artă autentică, totalitatea conţinuturilor de viață determină particularitatea* 
modelării artistice. Această totalitate conţinutală a vieţii reflectate artistic, elevată pînă la 
estetic, nu trebuie însă să ducă în ispita de a se trage o concluzie, din această 
universalitate a mimesis-ului, cu privire la un caracter estetic al însuși materialului de 
viață reprodus, cum obișnuiește estetica să facă în cazul frumuseţii naturale. Natura, în 
acest caz imaginea peisagistică devenită material și conţinut al picturii, ar dobîndi astfel o 
poziţie specială în domeniul configurării artistice, pentru admiterea căreia nu există 
niciun fel de motive. Dacă se consideră de pildă pictura olandeză din secolul al XVII-lca, 
nu se vede ce deosebire ar putea exista în această privinţă între un peisaj și un așa-numît 
tablou de gen al lui Vermeer; totuși, nimeni nu va susține cu seriozitate ca la acesta din 
urmă conţinutul ar fi avut vreun caracter estetic încă din viaţă. 

Așadar, dacă negăm, chiar după această scurtă trecere în revistă, caracterul estetic 
al tuturor relaţiilor oamenilor cu natura și al tuturor trăirilor naturii de către oameni, și le 
punem, în raport cu configurarea artistică, pe aceeași treaptă cu toate celelalte fenomene 
ale vieţii, nu înseamnă că am nega specificitatea lor determinată în cadrul acestui 
complex. Nu numai că majoritatea trăirilor naturii sînt reflectări ale realității și de aceea 
nu sînt relaţii reciproce, de tip mai ales practic, cu aceasta, ca cea mai mare parte a vieţii 
cotidiene. Și dincolo de ea, ele presupun o anumită distanţă între subiectele și obiectele ei, 
care, de pildă la reflectările din relaţiile cotidiene dintre oameni, în majoritatea cazurilor, 
nu există. Tolstoi dă despre această specificitate  atrăirilor naturii o descriere 

foarte bună, bine 

înțeles pur biografică: „Pînă la vîrsta de cinci ani, natura n-a existat pentru mine; tot ceea 
ce mi-a rămas în amintire s-a petrecut în pătuţ sau în cameră. Nici iarbă, nici frunze, nici 
cerul, nici soarele n-au existat pentru 

mine. Nu se poate să nu fi fost lăsatsă mă joc cu flori și cu frunze, să nu 

fi văzut iarbă, sau să nu fi fost ferit de soare, dar pînă la cinci ani, sau chiar pînă la șase, nu 
am nici o amintire în legătură cu ceea ce numim 
natură. Pesemne că trebuie să fii departe dc ca ca s-o vezi, pe cînd eu însumi eram o 


bucată de natură.“ 
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668 Situaţia de fapt fixată de Tolstoi se poate generaliza imediat pc plan 
social: să ne amintim de relaţia dintre oraș și sat prezentă în trăirile naturii 
la romani, și la descrierile pe care le dă Cezanne despre ţărani. Pentru a percepe natura ca trăire, apare 


pretutindeni necesitatea de a dezbăra natura care îl înconjoară pe om de acel caracter profund 
înrădăcinat de lucru de la sine înţeles și care nu-i îngăduie decît relaţii practice, în majoritate cufundate profund în 


deprindere și tradiţii, pentru ca veșnic noul în transformarea ei relativă să fietrăit de om ca olume exterioară 
opusă lui. Dar 
atitudinea contemplativă față de ea ramine scop în sine, se oprește în vital 


sau cel mult în psihologic, deci se deosebește foarte precis de ceea ce am recunoscut ca fiind suspendarea finalităţilor 
practice actuale respective în viaţa cotidiană. De aceea, distanța generată aici are trăsătura distinctivă că omul, în 
ciuda acestei distanțări de obiect, ba chiar datorită ei, se simte totuși ca existînd în sînul acestui mediu, ca neseparat 
cu adevărat de el. Tolstoi a zugrăvit cu multă pătrundere și acest sentiment al naturii: „. . .lubesc natura, cînd mă 
înconjoară din toate părţile și se întinde apoi la infinit în depărtări, dar trebuie să fiu în sînul ei. îmi place cînd sînt 
înconjurat din toate părţile dc aer fierbinte și cînd acest aer se pierde apoi, compact, în depărtarea nesfirșită; cînd 
aceleași fire de iarbă pline de sevă, pe care le strivesc cînd stau jos, alcătuiesc nesfirșitul verde al cîmpiilor; cînd 
aceleași frunze care freamătă în vînt își aruncă umbrele pe fața mea și alcătuiesc albastrul pădurii depărtate; cînd 
recunosc în azurul profund al cerului fără de sfîrșit același aer, pe care îl respir; cînd nu jubilez singur și nu mă bucur 
singur de natură, ci cînd în jurul meu bizîie și ţîriie miriade de insecte, cînd buburuze se tîrăsc încoace și încolo, 
atîrnate unele de altele, iar în jur, pretutindeni, păsările își ciripesc cîntecul." 

Această confesiune a lui Tolstoi cu privire la situarea în mijlocul naturii ca presupoziție a unor trăiri autentice 
și profunde ale naturii este formulată, absolut conștient, în mod cu totul subiectiv; ea este dealtfel precedată, în 
jurnalul din care am extras acest din urmă citat, de o violentă respingere a peisajului elveţian, în care el nu vede nici o 
posibilitate de a trăi un asemenea sentiment de înconjurare. Totuși, sau tocmai de aceea, Tolstoi atinge aici un 
moment esenţial pentru aceste relaţii cu natura, anume o anumită desprindere a omului de practica vieţii cotidiene, 
unde el se află față în faţă cu obiecte, cu relaţiile lor etc., acestea reprezentînd pentru finalităţile sale practice o 
anumită sesizarea esenței, iar formele de manifestare nu devin semnificative pentru el decît raportate la aceasta. 
Distanţa reclamată de Tolstoi chiar în cazul situării în sînul naturii — pe care un om altfel conformat o poate trăi 
tocmai în Alpi, după cum dovedesc citatele noastre din Byron și Riegl — înseamnă așadar o desprindere de practica 
nemijlocit-actuală a vieţii cotidiene, o eliberare de dominaţia absolută a utilului. Ponderea în economia interioară a 
omului se deplasează de la a face la a fi, la simpla existare. 
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Este limpede că astfel majoritatea covârșitoare a trăirilor generate aici trebuie să fie coordonate cu timpul 
liber, născut din dezvoltarea producţiei sociale, și că, potrivit caracterului lor, ele fac pane în mod precumpănitor din 
domeniul pe care anterior l-am numit cel al agreabilului, al promovării vieţii. Din el fac parte desigur și manifestări de 
viață nemijlocit vitale, ca de pildă faptul de a bea și de a mînca; totuși, și, aici, acest agreabil specific ia naștere de cele 
mai multe ori abia cînd un moment al excesului, care este înrudit de aproape, pe plan social, cu timpul liber, devine 
predominant. Se înţelege dc la sine că și în acest caz ia naștere un fel de distanţă, întrucît calitatea deosebit de bună a 
mâncărurilor și băuturilor, într-un anumit sens, este gustată și contemplativ, acum nu ca simplă potolire a foamei și 
setei, care bineînțeles poate de asemenea să provoace sentimente ale agreabilului. Astfel sînt posibile, și în afara 
relaţiei cu natura, afecte care se pot apropia de ea prin formă, de pildă cînd după o masă astfel savurată, stînd tolăniți 
într-un fotoliu comod, ne lăsăm impresionați de un interior familiar prietenos sau nou și interesant. Amestecul 
inseparabil al distanţei cu situaţia de a fi înăuntru, prevalența lui a fi față de a face, sînt prezente, fără îndoiala, și aici. 
Dar tot atît de sigur mai este conţinut în orice trăire a naturii și un alt motiv: natura este, potrivit esenței sale, un 
altceva, față de orice clement social, de orice lucru creat de omul însuși (inclusiv, firește, spaţiul interior). Dar și 
această alteritate a naturii își are componentele sale condiționate social, indiferent dacă ele ajung dc fiecare dată la 
conștienţă sau nu; așa cum timpul liber, privit subiectiv, este o condiţie a trăirii naturii, tot așa este, privită obiectiv, și 
securitatea, comoditatea obținerii, a luării ei în posesie; iar toate acestea pot fi apreciate, firește, și negativ, întrucît 
unii, în contactul lor cu natura, preferă drumurile bune, iar alții lipsa de drumuri; în zilele noastre, o eventuală evitare 
a drumurilor unanim folosite are loc cot în cadrul securităţii create de schimbul de substanţe cu natura. Momentul 
social reiese în mod drastic atunci cînd mișcarea omului în natură solicită vehicule produse social. Ne mulțumim aici 
ou simpla referire la diferențele generate astfel, mai cu seamă ca fenomen marginal, menționînd faptul că, datorită 
avionului peisajul ca atare este cu totul anulat, căci situaţia de a fi în el încetează; ceea ce se poate vedea din zbor face 
efectul unei hărţi în relief, nu al unui peisaj. 

Avînd în vedere infinitatea unor astfel de relaţii real posibile, producătoare de trăiri, dintre oameni și natură, a 
încerca măcar o simplă catalogare a lor ar fi o muncă de Sisif. Pentru noi rămîne important numai să reținem că 
această oscilare între distanţare și situaţia dc a fi înăuntru constituie latura subiectivă a polilor obiectivi ai acestui 
raport cu natura: alteritatea naturii, față de om, pe de o parte, și absoluta ei indis- pensabilitate pentru existența lui, 
pentru activitatea lui, pentru dezvoltarea lui, pe de altă parte. Această situaţie are drept urmare că modul de compor- 
tare pur contemplativ, pur receptiv, față de natură constituie numai o parte 
— relativ — mică, desigur importantă, a relaţiilor reale dintre oameni și ea, a atracției spre ea. Chiar și în timpul 
liber, natura rămîne în largă măsură un cîmp de activitate pentru om: astfel este plimbarea în mijlocul naturii, acţiune 
în care îngrijirea sănătăţii, prilejul de conversații etc. joacă un rol foarte mare; astfel este căutarea de mure și de 
ciuperci, de gîndaci, fluturi, pietre interesante, căutare care poate să devină chiar țelul exclusiv, îneît natura ca întreg 
să dispară subiectiv cu totul, iar existenţa ei pentru om să se reducă la un teren favorabil sau nefavorabil pentru aceste 
scopuri; astfel este activitatea sportivă în sînul naturii, activitate care oscilează și ea între cele două extreme, putînd să 
devină un mijloc pentru o relație mai intimă cu natura sau s-o acopere pe aceasta complet sau aproape complet. Speci- 
ficitatea polarizărilor astfel generate se bazează pe două momente. în primul rînd, cele mai multe din activitățile 
enumerate aici au caracterul de joc, adică solicitarea omului are aici un caracter esenţial diferit de cel din practica reală 
a vieţii. Odată cu încetarea ludicităţii, relația cu natura poate slăbi pînă la stingere completă; așa se petrec lucrurile, de 
pildă, la entomologul profesionist sau la un sportiv cu o mentalitate similară. în al doilea rînd, în strînsă legătură cu 
primul aspect, o trăire a naturii poate lua naștere numai atunci cînd existența omului întreg, auto-savurarea acestei 
existenţe, intră într-un contact intim cu o bucată de natură în care se inserează temporar, în sensul distanțat, arătat 
mai sus. Aceasta nu exclude nicidecum în întregime o acțiune, dar exclude preponderența ei, care transformă natura 
pur și simplu într-un cîmp sau într-un instrument de activitate. 

Cînd vorbim aici despre situația omului întreg de a se afla în sînul naturii, cele spuse trebuie luate ad litteram: 
ca situaţie de a se afla fizic în mijlocul unui mediu natural, ca acțiune a existenţei ei multilaterale asupra tuturor 
simțurilor omului. Am mai putut vedea acest lucru în descrierea lui Tolstoi; ea atinge astfel trăsăturile cele mai 
generale ale acestei relaţii. Să ne gîndim de pildă la frumoasa descriere pe care o dă Platon despre locul în care se 
desfășoară dialogul dintre Socrate și Fedru: „Pe Hera, frumos loc de odihnă! Platanul acesta stufos și falnic, mîndreţea 
asta de milărea așa de 


înaltă și umbroasă, tocmai în toiul florilor, de umplu tot locul de miresme îmbătătoare! Și pîrîul fermecător ce curge 
pe sub platan, RN ADRURSS.FA gheata, cum se poate simţi după picior. Se pare că e închinat Muzelgș,și lui Aheloos, 
judecind după firea atît de plăcută și aromitoare a locului! Răsuna de concertul văratic al greierilor. Dar nimic nu-i 
mai frumos ca pajiștea ce se ridică pe nesimţite, tocmai bună să-ţi sprijini capul pe ea, cînd vrei să te lungești.''% 
Tabloul lui Platon și cel al lui Tolstoi au în comun faptul că în ele omul întreg se află în natura și reacționează cu toate 
simţurile lui la fenomenele ei multiple. Aici poate fi conținută, fără îndoială, cea mai pozitivă relaţie vie dintre omul 


întreg și natură, iar bunăstarea generală care radiază din această savurare a propriei existenţe în natură poate 


produce, ca mai sus la Platon, un important elan spiritual, pentru care, bineînţeles, 
nu poate oferi decît un prilej întîmplător. Astfel de relaţii pot lua naștere, 

dar nu trebuie neapărat să ia. Căci oricît ar fi aici vorba pretutindeni, de 

ambele părți, de realități obiective, oricît atmosfera trezită ar fi declanșată 


de existenţa în sine, de existenţa întocmai-astfel a obiectelor și a ansamblului lor, aici, ca în orice raport ontologic al 
omului întreg, unde ncce- sitatea practicii nu prescrie în mod imperios o adaptare la obiectivitate, subiectivitatea cea 
mai nemijlocită a omului întreg este ultima instanță categoric hotărîtoare, inapelabilă. Ar putea să pară chiar 
paradoxal, la prima vedere, că tablourilor în care Platon și Tolstoi înfățișează natura le opunem următoarea poezie a 
lui Christian Morgenstern: 


i'in nervoser Mensch auf einer Wie se n'are besser ohne sie daran; 

darum seh er, wie er ohne diese, 

(.vieislens mindslens) leben kann. 

Kaum dass er gelegt sich auf die Graser, naht der Ameis, H euschreck, Miick und 
li "urm, naht der Tausendfttss and Ohrenblaser, und die liummel ruft v.um 
Sturm. 

Ein nervoser Mensch auf einer Wiese tut drum besser, wieder aufzustehn tind 
dafiir in andre Par adie k (beispielshalber: terg) 7,u gehn.” 

Nu trebuie însă să uităm, din cauza impresiei grotești resimţite la prima vedere, că tocmai subiectul și 
obiectul raportului cu natura sînt, în toate trei cazurile, exact aceleași. Platon nu vorbește, ce-i drept, decît poetic 
despre „concertul greierilor”, dar nu se vede de ce trebuie furnicile și bondarii lui Morgenstern să fie mai răi decît 
aceștia, iar printre miriadele de insecte ţiriitoare ale lui Tolstoi se află cu siguranţă și ei. întrucît astfel de impresii 
opuse provin de la însușirile obiective ale unor anumite complexe naturale, care foarte ușor pot fi extrem de 
asemănătoare unele cu altele din punct de vedere obiectiv, divergenţa efectului trebuie să depindă exclusiv de 
subiectul real existent receptiv, de omul întreg respectiv, în conformaţia lui fizico-psihică. 

Subiectivitatea omului întreg este așadar aici — ca în întregul domeniu al agreabilului —m nemijlocit 
principiul ultim hotărîtor de care depinde dacă și cum este afirmată sau negată existența unui complex natural 
determinat care acţionează asupra ei. întrucît însă aici nu poate fi vorba niciodată decît de modul în care un om 
concret determinat se comportă față de un sector concret determinat al naturii într-un moment determinat, întrucît 
problema generalizării judecății conținute implicit în impresie nici nu se ipune, întrucît în asemenea cazuri același om 
nu se simte obligat să tragă vreo concluzie față de aceeași constelație, adverbul „nemijlocit” nu înseamnă aici o limitare 
şi nu anulează, iarăși întru totul ca în cazul agreabilului în general, caracterul definitiv al unei astfel de atitudini 
irepetabile. Acest caracter definitiv al comportării subiective poate rămîne în vigoare tocmai pentru că da-ul sau nu-ul 
nu spune nimic despre obiectele ca atare, ci exclusiv despre relaţia 
— momentană — a subiectului față de ele; faptul că țîrutul insectelor îl încîntă pe Tolstoi, în timp ce în poezia lui 
Morgenstern reprezintă ceva oribil, nu se poate aplica în același mod la obiectivitatea lor. Faptul că în trăiri singulare 
ale naturii, dc pildă în cele ale lui Goethe, acționează un interes viu, îndreptat tocmai spre obiectivitate, dovedește 
gama subiectivă uriașă a relaţiilor posibile aici, dar nu este caracterul lor indispensabil, nici măcar tipic. De aceea este 
o pedanterie seacă încercarea unor esteticieni ca Vischer să clasi- lice fenomenele naturii, din punct dc vedere 


33 PLATON: Pbaidros, 230. Citat după traducerea lui SCHLEIERMACHER: Platons Werke, Berlin, 1855, partea I, voi. I, p. 60. (în româneşte: Fedru, trad. St. Bezdechi, 
editura Râm, Aninoasa—Gorj, 1939» PP. 25-26.) 
% Un ora nervos pe o cîmpie, / gîndeşte cum ar fi să-i fie / de n-ar fi cea pe care sta, j de n-ar putea trai şi-aşa. / j Abia culcat în iarbă, iată: / furnici, insecte, viermi se-a'ată / şi urechelnița 
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„estetic“, ca frumoase sau urîte, cu pretenţii de obiectivitate. în mod normal acţionează întotdeauna un ansamblu, iar 
în cadrul acestuia, „același” obiect poate să figureze chiar pentru același om, o dată ca atrăgător, altă dată ca 
respingător. Astfel, pentru Vischer, șarpele este urât, în timp ce într-o scenă finală din Das Sinngedicht (Epigrama) 


nebuna, / bondari care vestesc furtună. / / Un om nervos stînd Ia mijloc. I îşi face de aceea visuri j să-ncerce alte paradisuri, / într-un cuvînt: s-o ia din loc. — Filantropie, 
în volumul: Ctntece de jptn- zuri/oare, trad. Nina Casstan, editura Univers, 1970, p. 75. 


de Keller se desfășoară o întîmplare, în urma căreia eroina, care 'pînă atunci avusese oroare de șerpi, dorește să viseze 
un șarpe în zilele ei triste. 

Este, poate, de prisos să ne referim la explicaţiile noastre anterioare despre gama nelimitată a trăirilor posibile 
în cadrul agreabilului. Ca și acolo, posibilitățile de variaţie ale trăirilor naturii nu au, atît din partea subiectului cît și 
din cea a obiectului, aproape nici o limită. Firește, capacitatea de trăire respectivă a unui ora dat nu este nelimitată, iar 
spaţiul de joc (posibil pentru el într-un moment dat este determinat din punct de vedere social, naţional, istoric, 
psihologic etc. Dar și la același om, acest spațiu de joc se poate extinde sau restrînge, iar factori similari — de la 
determinările hotă- rîtoare ale fiinţei sociale pînă la influențele modei etc. — pot acţiona asupra diferiților oameni ai 
aceleiași naţiuni, ai aceleiași clase, în asemenea măsură îneît aceste reacţii să aibă un caracter extrem de diferit, deseori 
de-a dreptul contrar, și la oameni cu o situaţie socială asemănătoare. După cum la un om oboseala fizică se poate 
manifesta ca senzaţie plăcută, iar la altul neplăcută, tot așa, de exemplu, la doi oameni diferiți din aceeași clasă, aceeași 
bucată de natură poate suscita trăiri complet divergente. Latura obiectivă a relaţiilor cu natura poate crea un spațiu de 
joc în principiu la fel de nelimitat. Am subliniat anterior rolul important al ansamblului care acționează în cazul 
respectiv, în care „același” obiect poate trezi impresii foarte diferite; aici intră, firește, variația luminii, influența 
anotimpului, a orei etc., care pot modifica trăirea. în marea majoritate a cazurilor, omul însuși se mișcă în natură, și 
datorită și acestui fapt iau naștere aspecte extrem de variabile ale „aceluiași obiect (muntele văzut de sus sau de jos). 
Dar mișcarea omului poate produce și variaţii interioare, ca de pildă o conversaţie într-o excursie, ale cărei reflexe se 
manifestă în reacţiile fața de natură ale participanţilor etc. 

Majoritatea senzaţiilor de acest gen, care iau naștere în raport cu natura, se înscriu astfel fără discuţie în 
complexul pe care l-am analizat anterior ca fiind cel al agreabilului. Cu atît mai mult cu cît majoritatea trăirilor naturii 
sînt trezite într-un mod care le clasifica, atît din punct de vedere conţinutal cît și formal, în sfera agreabilului; să ne 
gîndim la plimbări, la excursii, la efectele aerului curat, la sportul practicat cu moderație, la odihnă etc. Factorul 
comun hotărîtor este că pretutindeni omul întreg real, subiectul în particularitatea lui, este organul receptiv al acestor 
trăiri. Atitudinea artistului laţă de o bucată de natură este — după cum am văzut mai sus — calitativ diferită de ele, și 
atunci, ba chiar atunci cînd își dă osteneala să redea în mediul său omogen întreaga bogăţie, întreaga multilateralitate 
a relaţiilor omului cu natura. Căci, în astfel de cazuri, ceea ce în trăirea naturii a omului întreg, particular, se afla pe 


latura subiectului, se deplasează în 

sfera obiectivităţii: trebuie sa fie configurat în reflectarea estetica, să iie făcut vizibil pentru toţi; 
tipicul m trăirile singulare ale omului particular trebuie să apară, articulat artistic, ca patrimoniu 
al specîci umane. Pentru media trăirilor naturii de către oameni, această încadrare în domeniul 
agreabilului, după expunerile de pînă acum, va fi destul de evidentă. Chiar și Hartmann, care, 
după cum am văzut, ar vrea să salveze, într-o formă întru- cîtva modificată, concepţia lui Kant 
despre frumusețea naturală, se simte înclinat să excludă din estetica marea majoritate a trăirilor 
naturii ca fiind doar vitale.35 

Așadar, pentru noi se mai pune chestiunea doar să determinăm mai precis conformaţia 


propriu-zisă, atît conținutală cît și formală, a unor asemenea trăiri ale naturii, care se afla pe 


353 HARTMANN: op. cit., pp. 147 urm. In unele privinţe, acest [caracter] vital se apropie de concepţia noastră despre particularitatea omului întreg ca 
subiect. EI conţine însă o restrîngere a problemei, întrucît componenta social-istorică, conținută întotdeauna în trăirea naturii caracterizată ca vitală, este neglijată la 


Hartmann. 
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treapta cea mai de sus a acestei scări ample și a căror pondere obiectivă sau umana nu ne 
îngăduie sa le atribuim pur și simplu agreabilului. în fapt, avem aici o problemă reală. Dar vom 
vedea că tocmai tratarea justa a unor astfel de fenomene contrazice caracterul lor estetic. Să 
vorbim mai întîi despre problema cea mai simplă. Cercetarea structurii obiectuale a trăirilor 
naturii din viaţa cotidiana, întreprinsă de noi, a arătat că, pornind de la ele, nu este cu putinţa ca 
un drum drept să ducă la sesizarea științifică, fie macar pe planul filosofiei naturii, a realităţii exis- 
tente în sine. Lucrul acesta este de la sine înțeles pentru oricine are În vedere metoda științelor 
moderne ale naturii. Ştim însă din istorie ca timp de mii de ani a existat o filosofie a naturii 
orientată calitativ, ale cărei categorii s-au sprijinit ades, bineînțeles nu întotdeauna, pe 
posibilităţile de trăire ale oamenilor față de natură. Nu este oare posibilă aici o corelație obiectiva 
între trăirile nemijlocite ale naturii și o filosofie a naturii pretins obiectivă? Ba mai mult: tocmai 
caracterul „estetic“ al celor dinţii nu este oare aici un termen de legătură cu aceasta din urmă? 
Chiar în filosofia romantică a naturii (și în estetica romantică) mai apar încă astfel de motive. Este 
instructiv de văzut ce poziţie are față de această problemă Goethe, a cărui Farbenlehre (Teoria 
culorilor) a fost poate cea mai importantă luptă de retragere a filosofici calitative a naturii. în 
studiul său Der Versuch als Vermittler zwischen Subjekt ttnd Objekt (Experimentul ca mijlocitor 
între subiect și obiect) tratează în introducere mai ales relația dintre omul normal al vieţii 
cotidiene și natură, subliniind că o raportează pe aceasta întotdeauna ia el însuși; și anume, 
adaugă Goethe, pe bună dreptate, căci destinul lui este determinat în mare măsură de afectele 
astfel generate. Totul se schimbă, însă, dacă se îndreaptă spre obiectele naturii în sine. Goethe 
pune acum cu multa energie în primul plan mutaţia care trebuie să aibă loc în subiectivitatea 
omenească la această reorientare a interesului: „Le lipsește criteriul a ceea ce place și a ceea ce 
displace, al atracției și al repulsiei, al folosului și al prejudiciului; lise pretinde să renunţe cu totul 
la el, să caute și să cerceteze, ca niște fiinţe indiferente, oarecum divine, ceea ce este și nu ceea ce 
place/'3 Este limpede ca prin ceea ca Goethe numește plastic „ființe indiferente, oarecum divine” 
trebuie să se înțeleagă aceeași atitudine pe care am tratat-o ca reflectare dezantropo- morfizanta. 
Acum nu este esenţial pentru noi decît saltul care trebuie să se producă aici. Căci acesta 
înseamnă că o trăire a naturii nu se poate intensifica pînă la nivelul cunoașterii decît atunci cînd 
se anulează ea însăși complet ca atare și se deplasează astfel într-o sferă radical alta. Dacă subzistă 
caracterul de trăire, el nu poate exprima decît un aspect mitic — rămas subiectiv — al naturii și nu 
poate transforma niciodată în-sinele naturii într-un autentic pentru-noi. Trăirea subiectivă cea 
mai proiundă de acest tel, chiar dacă clo- bîndește o expresie verbală puternică, se oprește în 
subiect și nu poare alcătui nici o punte spre realitatea obiectivă. Firește, în substanţa acestei trăiri 
se poate găsi, în anumite împrejurări, un miez just; în asemenea cazuri, continuarea are nevoie de 
saltul descris de Goethe și, luată în sine, nu este altceva decît o inspirație momentană cu caracter 
intuitiv despre care a mai fost vorba cu prilejul sistemului de semnalizare T’. Este însă la lei de 
evident că această absenţă a intenţiei directe îndreptată spre reflectarea științifică a realității nu 
poate să facă din asemenea trăiri niște trăiri estetice, așa cum s-a susținut adeseori de cînd cu 
apropierea romantică de estetică a filosofiei antropomorfizante a naturii. O astfel de ipoteză s-ar 


% GOETHE: Der Versuch als Verm'tttler zwhchen Subjekt und Objekt, în: Werke, ed. cit., 
XXXIX p. 16. 
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baza însă pe presupoziția — de asemenea romantică, obiectiv cu totul neîntemeiată — că orice 
trăire subiectivă ar trebui să și aibă caracter estetic, pur și simplu datorită intensității ei. în cele 
mai diferite contexte am avut prilejul să arătăm că lucrurile nu stau așa, că și în cazul celei mai 
mari profunzimi sau forţe afective subiective, o astfel de trăire se oprește în particularitate, dacă 
nu ascunde în ea o intenție — de continuat printr-o muncă stăruitoare adecvată — de 
generalizare; că de aceea sfera esteticului este separată de cea a trăirilor particulare, în ciuda 
conformaţiei antropomorfizante a amîndurora, tot prin aceeași necesitate a unui salt calitativ, ca 
șl viaţa cotidiană de reflectarea dezantropomorfizantă a științei. Această particularitate se 
manifestă în asemenea cazuri astfel: tocmai eu, tocmai în această clipă, tocmai pe aceasta treaptă 
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a dezvoltării mele etc. trăiesc natura tocmai în acest fel. Chiar dacă în asemenea cazuri apetenţa lipsește, iar trăirea rămîne 


pur contemplativă, exista fără îndoială o anumită analogie structurala cu trăirile erotice. Depășirea acestei particularități are însă 
în estetic — conservîndu-se și chiar adîncin- du-se reflectarea antropomorfizanta — o tendinţă care duce de la particularitate la 
legitate, de la individualitate (și de la ipostazierea ei antropomor- fizantă, nemijlocită, la o pseudo-universalitate rămasă 


subiectivă) la particularitate“ în felul senzorial-sensibil al esteticului. 

Poate că, după expunerile noastre asupra agreabilului, nu mai este nevoie să subliniem încă o dată: această delimitare 

precisă a genericului estetic de particularul aderent vieţii nu conţine în sine nici cea mai mică discreditare a acestuia din urmă. 
Dimpotrivă. Tocmai consideraţiile noastre dovedesc un character indelebilis al particularităţii, pe care ideologiile idealiste, 
ascetice, încearcă să-i distrugă, să-i descompună. Aceasta, firește, nu înseamnă că particularitatea nemijlocită a omului ar fi, așa 
cum cred unii idealiști subiectivi, 
o instanţă deliberativă de cel mai înalt grad, care să emită hotărîri în relaţiile dintre oameni și realitate. Sarcina filosofiei este 
mai degrabă sa arate ce forme îmbracă anularea prin conservare a particularităţii în diferitele domenii ale relaţiilor umane cu 
realitatea, în știință, în artă, în etică etc. în ceea ce privește atitudinea estetică, am mai vorbit pe larg despre problemele ivite aici, 
iar în contexte care au contact strîns cu problema noastră am expus cîte ceva, în treacăt, și despre direcţiile lor de rezolvare în 
ştiinţă și în etică. Prin urmare, acum se pune numai chestiunea să cercetăm caracterul specific al unor trăiri ale naturii deosebit 
de tipice, care se detașează din mulțimea nesfîrșită a marilor afecte agreabile, prin profunzime, prin intensitate, prin substanța 
lor interioară cu implicaţii în concepţia despre lume. In acest scop sînt necesare două observaţii prealabile. în primul rînd, că 
astfel de trăiri au întotdeauna la bază o particularitate individuală indestructibilă: ele sînt întotdeauna, primar și originar, trăiri 
ale unei personalităţi determinate și se rapor tează direct și intim la problemele ei de viață cele mai personale, fiind întotdeauna 
atașate inseparabil de un hic et nune al unei anumite clipe a existenţei ei. în al doilea rînd, așa cum am mai procedat și la tratarea 
sistemului de semnalizare 1’, exemplele ni le vom extrage din opere literare importante; dar și aici, ca și în locul respectiv, nu ne 
interesează esenţa estetică a configurării lor, ci folosim materialul astfel oferit nouă ca simplă documentare despre un material de 
viață important, ușor de cuprins cu vederea, care mai prezintă și avantajul de a fi unanim cunoscut și de aceea mai ușor 
controlabil decît majoritatea proceselor reale din viața oamenilor. 

Să începem cu trăirile în viscol ale lui Hans Castorp, cărora Thomas Mann le-a dedicat un capitol întreg în Muntele vrăji. 
înainte de toate trebuie 


constatai că cea mai mare parte a relaţiilor cu natura, descrise aici, viscolul însuși și lupta lui 
Castorp pentru salvarea vieţii sale, nu fac parte nicidecum din categoria trăirilor naturii de tip 
„estetic", ci reprezintă o luptă cu puteri ale naturii, cum am găsit, de pildă, la Melville; așadar, ele 
trebuie încadrate într-o grupă care are și în realitatea însăși caracter practic, dobîn- dind o 
obiectualitate estetica abia prin configurarea artistică, la fel ca oricare alt material de viață. Mai 
important ni se pare visul pe care îl are Castorp sub protecţia îndoielnică a unei cabane de lemn. 
Aici este vorba fără îndoială de o impresie formidabila și cu efect formidabil, produsa de natură. 
Dacă însă o cercetăm ceva mai îndeaproape se dovedește, pe de o parte, că tocmai conținuturile 
ei naturale izvorăsc dintr-un contrast cu natura reală abia trăită, iar pe de altă parte, că substanţa 
lui autentică și care îl impresionează și îl influențează psihic pe cel ce visează nu provine din 
natura însăși, ci din acele probleme de viață, neliniștitoare, pentru Castorp insolubile, în fața 
cărora l-au pus relațiile umane și controversele ideologice în timpul șederii lui în sanatoriu. De 
aceea, acest conţinut — actualizat în mod nemijlocit și plastic prîn primejduirea vieţii în viscol — 
apare pentru el in următoarea formulare: „în inimă vreau să păstrez morții întreaga mea credinţă, 
însă vreau să-mi aduc limpede aminte că orice credință dăruita morţii și trecutului nu este decît 
viciu, voluptate întunecată și antiumană atunci cînd poruncește gîndu- lui și conduitei noastre. 
Omul nu trebuie să îngăduie morţii să domneasca asupra gindurilor lui în numele bunătăţii și 
iubirii."37 Nu este nevoie de un comentariu amănunțit pentru a face să reiasă limpede că afectele, 


precum și gîndurile provenite din ele, conţin o intenţie clară, îndreptată spre reglementarea 


* THOMAS MANN: Muntele vrăjii. trad. P. Manoliu, Editura pentru literatură, Bucureşti, 1969, voi. IU, p. 98. 
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propriei conduite viitoare în viaţă, spre o orientare ideologică în ea, că ele au prin urmare o 
direcție de mișcare tinzînd către etic. Dacă vrem așadar să le acordăm un loc în totalitatea 
manifestărilor de viață omenești, am putea spune cu cea mai deplină îndreptăţire: ele fac parte 
dintr-o „stare anterioară" aderentă vieţii a opţiunilor și deciziilor etice.38 Aici, accentul trebuie pus 
pe „starea anterioară", căci Castorp se afla cu siguranță într-un stadiu doar pregătitor: gîndurile și 
afectele apar la el abia într-o concomitență și succesiune de trăiri, și chiar în rezumarea lor 


conceptuală se întrezărește mai de- 


38 Am pus termenul „stare anterioară" între ghilimele. Pe de o parte, pentru a arăta ca vorbim despre ceva analog cu starea anterioară estetică, iar pe de altă 
parte, pentru a accentua astfel, provizoratul acestei denumiri. Căci numai o tratare sistematică a eticii, pentru care aici, fireşte, nu e locul, ar putea determina exact 
conţinutul autentic şi forma autentică, structura adevărată a unei „stări anterioare” etice. Ghilimelele au rostul să scoată în evidenţă acest caracter provizoriu al 


terminologiei. 
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grabă presimţirea vagă sau dorinţa unei intenții viitoare, decît o încordare etică reală a voinţei 
de a acţiona. Thomas Mann lasă să se vadă clar, în observaţiile sale finale, acest caracter al 
întregului episod: Castorp se întoarce fericit în mediul familiar al sanatoriului și-și consumă cina 
cu o excelentă poftă de mîncare. „Ceea ce gîndise, nu mai înţelegea prea bine chiar în seara 
aceea.“ 

Cu diferenţierile corespunzătoare, care rezultă din împrejurările complet altele, din 
caracterul cu predispoziţii opuse al omului în cauză, putem observa o trăire a naturii oarecum 
asemănător structurată la Andrei Bolkonski, pe cîmpul de bătaie de la Austerlitz, în Război și 
pace de Tolstoi. Bolkonski, al cărui model în viaţă fusese Napoleon și care într-o situaţie critică a 
bătă- iiei nutrea speranţa să-și trăiască „Toulon-ul“ lui, este rănit, în fruntea unui bata lion care 
ataca, și acum zace întins pe pămînt, nefiind în stare să facă nici o mișcare. .. nu văzu nimic. 
Deasupra lui nu mai era acum nimic altceva decît cerul, înaltul cerului, înnourat și totuși 
nesfârșit de adînc, mișcîndu-și domol pe boltă nourii suri.. . «Ce liniște, ce pace solemnă, cu 
totul altfel decît atunci cînd mă sileam să fug», gîndi prinţul Andrei, «altfel decît atunci cînd 
alergam cu toţii, strigam și luptam; ... cu totul altfel lunecă acum, pe înaltul nemărginit al 
cerului, nourii. Cum de n-am văzut eu pînă acum înaltul acesta al cerului? Cît sînt de fericit că l- 
am putut cunoaște în sfîrşit! Da! Totul nu-i decît zădărnicie, totul nu-i decît iluzie, afară de cerul 
acesta fără de margini. Nimic nu există, nimic în afară de asta. Dar nici asta nu există, nu există 
nimic în afară de tăcere și de liniște. Slavă Domnului că este așa!». . . “° Numai printr-o 
comparaţie nemijlocită, înaltul cerului constituie un contrast cu larma și învălmășeala dinaintea 
bătăliei. Forţa lui autentică și contrastantă se hrănește din decepția îndelung și lent crescînda 
inconștient a lui Bolkonski, decepție care se intensifică treptat în decursul întregii campanii (să 
ne gîndim la stările lui de spirit de după bătălia de la Schongraben) și care acum explodează. 
Aici este foarte interesant că deziluzionările precedente își avuseseră întotdeauna originea în 
instituţiile, obiceiurile și moravurile curtenești-birocratice ale Rusiei de atunci (și ale aliatei ei, 
monarhia habsburgică). In marea trăire de pe cîmpul de bătaie de la Austerlitz, aceste momente 
apar însă ca și stinse. Trăirea pune în contrast exclusiv idealul lui de viață de pînă atunci, figura 
istorică a lui Napoleon, cu măreţia și liniștea înaltului cerului și îl arată în această opoziţie, în 
cea dintre o viață omenească autentică și activitatea seacă a conduitei sale de viață de pînă 


atunci. Vedem aceasta atunci cînd Napoleon, în trecere călare, după 


? TOLSTOI: Război // pace, trad. Ion Fmnzetti şi N. Parocescu, ESPLA — Cartea Rusă, 1959, voi. I, pp. 272—273- 
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victorie, pe cîmpul de bătaie, se oprește lîngă Bolkonski și îl „privește. „Ştia că lîngă el era 
Napoleon, eroul său, dar în comparaţie cu ceea ce se petrecea atunci între sufletul lui și înaltul 
nesfîrșit al acestui cer pe care alergau nouri, Napoleon i se părea în clipa aceea prea mic și 
neînsemnat. îi era totuna în clipa aceea cine se afla lîngă el și ce spunea despre el; era doar 
bucuros că se apropiaseră de el oameni și nu dorea decît ca acești oameni să-i ajute și să-i 
readucă la viață, viața care i se părea atît de minunată, acum, cînd o înţelegea atîti de altfel."40 
înainte de a cerceta mai îndeaproape celelalte repercusiuni omenești ale acestei trăiri 
a naturii, ar fi poate util să amintim de exemplul citat anterior, cel privitor la Hans Castorp, și 
apoi să facem referire la o întîm- plare oarecum analogă din Dostoievski. în romanul Idiotul, 
prințul Mîșkin povestește despre sentimentele și gîndurile unui condamnat la moarte, grațiat 
în ultima clipă. (Episodul este, mai mult ca probabil, autobiografic.) „în apropiere [de locul 
unde urmau să fie împușcați] era o biserică și turla aurită a templului strălucea în bătaia 
razelor unui soare sclipitor. își amintea ca nu și-a putut lua ochii de la această turla scăldată în 
raze seînteietoare pe care le răsfrîngea; nu se putea desprinde de aceste luciri; i se părea că ele 
sînt firea cea nouă cu care el, peste trei minute, se va contopi într-un fel oarecare. ..“ Și în el 
este necontenit viu sentimentul: „Dar dacă ar fi să nu mor? Dacă ar fi să mă întorc la viață — 
ce infinit! Și mi-ar aparţine în întregime! Aș transforma atunci orice clipă într-un secol, n-aş 
pierde nici una măcar, aș drămui, socotind cu zgîrcenie fiecare minut, pentru a nu irosi nimic 
zadarnic!" La întrebarea auditorilor săi, cum a trăit personajul în realitate, cum a evoluat în 
el acea trăire, Mîșkin răspunde: .. Mi-a spus-o 
chiar el... că n-a trăit deloc așa și că, dimpotrivă, irosise fără rost multe, multe clipe". 

Să revenim acum la Bolkonski și la trăirea de către el a naturii la Austerlitz. Intenţia 
de a-și schimba radical conduita de viaţă are drept conţinut nemijlocit și concret împăcarea 
cu soţia sa, cu care nu se afla în raporturi conjugale bune, din pricina caracterului ei monden- 
superficial. Intenţia de a trăi o viaţă nouă este zădărnicită de soartă; tocmai cînd se întoarce el 
acasă, tînăra soție moare la prima naștere. Astfel, toate perspectivele unei vieţi noi sînt închise 
pentru el. Marea trăire a înaltului cerului păleşte tot mai mult și ameninţă să dispară cu totul 
din viaţa lui interioară. Abia cu prilejul unei vizite a prietenului sau Pierre, după prima dis- 
cuţie care îl mișcă într-adevăr, trăirea aceea învie, după mulţi ani: «... pentru întîia dată 
după Austerlitz, văzu iar înaltul cerului veșnic, pe care-l văzuse odinioară, pe cînd zăcea întins 
pe cîmpia de la Austerlitz, și simţi, cu bucurie dureroasă, că în suflet i se trezește ceva de 
multă vreme adormit, ceva frumos, care era tot ce avea mai bun în el. Sentimentul acesta se 
topi, de îndată ce prințul Andrei păși din nou pe făgașul vieţii lui de fiecare zi; dar acum știa 
că sentimentul acesta, pe care nu era în stare să-i dezvolte, era în el viu““. Și într-adevar, de 
aci încolo, paralizia voinţei de a trăi a lui Bolkonski se spulberă treptat, iar căutarea unei 
activități cu rost, pe măsura lui, reîncepe. Cu toată puterea, desigur, abia după cea clintit întîl 
nire, deocamdată foane fugitivă, cu Natașa Rostova, după ce trăsese cu urechea la convorbirea 


40 Ibidem, pp. 282—283. 
41 F, DOSTOIfVSKI: Idiotul, trad. N. D. Gane, Editura pentru literatură, voi. I, Biblioteca pentru toţi, nr. 285/1965, pp. 89—90. 
42 Ibidem, p. 91. 
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ei nocturna cu o prietenă din copilărie. între timp avuseseră loc două trăiri ale naturii, 
similare, dar mai puţin răscolitoare. In cursul unei călătorii de afaceri, primăvara, vede în 
mijlocul peisajului, renăscînd la viață un stejar bătrîn: „...cu trunchiul cojit, crestat de cica- 
trici vechi. Cu uriașele lui brațe și cu degetele noduroase, nesimetric rășchirate — monstru 
bătrîn și disprețuitor — sta supărat între mestecenii zîm- I>itori“. Stejarul îi vestește adevărul, 
în aparență incontestabil: „cu viața noastră s-a sfîrș,t!'&. I.a înapoiere, după întîlnirea cu 
Natașa, trece prin aceeași pădure și vede stejarul, devenit în mintea iui atît de familiar; la 
început nu-l poate găsi, pentru că acum e plin de frunziș verde. Și Bolkonski este cuprins de 
un sentiment de bucurie și de reînnoire: „Toate clipele frumoase ale vieţii lui îi năvăliră 
deodată, de-a valma, în minte. Austerlitz-ul cu cerul înalt, și chipul dojenitor al soției sale 
moarte, și silueta lui Pierre stînd pe podul plutitor, și fata tulburată de frumuseţea nopții, și 
noaptea aceea, și luna, și toate celelalte îi reapărură înaintea ochilor. «Nu, viaţa nu se sfirșește 
la treizeci și unu de ani», hotărî deodată, nestrămutat, în chip de încheiere, prințul 
Andrei»“44. 

Dacă acum considerăm aceste trăiri în vederea afinităţii lor, vedem numaideciît că este 
vorba de fiecare dată de o explozie a unor coliziuni și con- tradictorietăţi interioare care 
cloceau demult, în viaţa unui om determinat, și în care fenomenul natura] concret respectiv n- 
a fost decît un factor declanșator. Aceasta, bineînțeles, nu înseamnă pură întîmplare. 
Fenomenele percepute în cazuri concrete determinate de către o personalitate concretă 
determinată trebuie să-și păstreze — obiectiv — conformaţia dinainte, pentru a putea fi 
armonizate fără efort și spontan cu afectele care dau năvală spre expresie. Această conformație 
existentă în sine produce însă numai posibilitatea generală de a trezi tocmai acele trăiri. 
Necesitatea reală rezidă întotdeauna în personalitatea omului respectiv, în destinele sale 
anterioare, în felul clipei, în care forțele și conflictele interioare, împinse la extrem de 
împrejurări exterioare ale cursului vieţii, dau năvală spre expresie. în această generalitate, care, 
desigur, nu este o abstracție arbitrară, străină de obiect, astfel de trăiri ale naturii se apropie 
foarte mult de un gen diferit de trăiri ale oamenilor, substanţiale și cu acțiune violentă, chiar 
dacă ele sînt provocate nemijlocit de constelații obiective cu totul altele, precum evenimente 
din viaţă, sau de plăsmuiri semnificative gata existente, ca cele ale artei. Pentru a ne referi mai 
întîi la acestea din urmă, să ne gîndim la influenţa pe care a exercitat-o tabloul Acis și Galateea 
de Claude Lorrain asupra lui Verșilov din romanul lui Dostoievski Adolescentul. Cazul este clar 
aici, la prima vedere: este vorba despre starea ulterioară, descrisă de noi pe larg, a unei 
impresii estetice puternice. întrucît esența stării ulterioare impune ca omul integrat receptiv, 
mișcat de catarsis-ul suscitat artistic, să fie dus înapoi în viață, îmbogăţit ca om întreg, această 
stare ulterioară estetică se poate trans- lorma nestînjcnit într-o „stare anterioară" etică. lar la 
acest nivel, destinul ei se desfășoară în continuare, în multe privinţe, în paralel cu marile trăiri 


ale naturii: în amîndouă se pune chestiunea în ce fel va folosi omul respectiv această zguduire 


8 ibidem, voi. I, pp. 410—411. 
4 Ibidem. voi. I, p. 414. 
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în viaţa sa de mai tîrziu, pentru transformarea reală a vieţii sale și pentru dezvoltarea ei 
ascendentă. la naștere o problemă etică, o problemă de conduită în viaţă. 

Situaţia este mai complicată dacă evenimentul declanșator al unei astfel de trăiri 
provine din relaţiile dintre oamenii înșiși, din transformările lor etc. Căci în asemenea cazuri, 
distanţa dintre „starea anterioară" e :că și hotărîrea însăși este, ccl puţin de regulă, mult mai 
redusă decît în cazurile tratate pînă acum; căci, după cum am putut vedea în secțiunea prece- 
dentă, relaţiile dintre oameni sînt de o natură în esență practică, ceea ce face foarte des, mai 
ales în cazul uiior evenimente violente, substanţiale, ca hotărîrea etică să devină imediat 
inevitabilă. Să ne gîndim la acea scenă din Anna Karenina de Tolstoi, în care Karenin vine la 
căpătiiul Alinei, condamnată de medici, și, profund zguduit dc moartea ei iminentă, sigură, ia 
hotărîrea mărinimoasă să ierte legătura Annei cu Vronski și s-o tolereze pe viitor. Este o clipă 
de patos moral de înaltă tensiune, întrucît Anna și Vronski sînt antrenați la rîndul lor de acest 


torent de noblețe. Marele realist 

Tolstoi arată însă că, în ciuda stărilor de spirit ale unui moment de viață atît de elevat, 
Karenin rămîne totuși un birocrat sec, iar Anna o doamnă și Vronski un cavaler din 
societatea mondenă; noblețea șiroiește de pe toţi trei, iar obișnuitul infern al vieții cotidiene 
își reintră în drepturi. Tolstoi arată aici adevărul a ceea ce Dostoievski a numit un act rapid 
de eroism, iar Gorki eroismul unei ore. Fără să facem măcar încercarea de a schița, fie și în 
linii mari, problemele etice rezultate de aici, se poate spune, din punctul de vedere al 
problemei noastre, că atmosfera eruptivă a unei astfel de clipe mari, indiferent de ce natură 
ar fi prilejul ei declanșator, provine nemijlocit întotdeauna din personalitatea particulară a 
omului. Vehemenţa ei, desprinderea ei bruscă de conținuturile normale de pînă acum ale 
vieţii cotidiene respective, indică starea de fapt hotărîtoare pentru oricare sferă a vieţii, că 
particularitatea nici unui om nu este — nici în bine, nici în rău — atît de unitară, atît de 
omogenă, pe cît pare să arate suprafaţa vieţii cotidiene. In orice om acționează unele asupra 
altora forţe diferite, adeseori antagonice — proveniența lor din surse sociale, psihologice etc. 
n-o putem cerceta aici — a căror luptă în interrelație cu împrejurările decide asupra des- 
tinului persoanei respective. Erupţiile menționate aici sînt întotdeauna un semn că tendința 
care caută să se impună vehement în primul plan constituie o componentă importantă, dar 
neglijată, a personalităţii totale. Totuși, chiar cea mai mare intensitate și vehemenţă a unor 
asemenea răbufniri încă nu sînt o dovadă că individul ar trebui să-și găsească tocmai aici 
propria esenţă reală. Acest lucru se constată abia atunci cînd hotărîrile de natură etică 
provenite de aici sînt în stare să dirijeze în această direcție întreaga conduită a vieții. întrucît 
este imposibil să se deducă aceasta din clipa cea mare luată izolat, credem că am fost 
îndreptăţiți să vorbim aici despre o „stare anterioară” a eticii propriu-zise. După cum am mai 
subliniat: exemplul din Anna Karenina iese întrucâtva din această serie. Credem însă că în 
apropierea ei de ceea ce Dostoievski a numit un act rapid de eroism, se exprimă 
predominanţa, menţionată ceva mai sus, a particularului pur — desigur în forma etică a 
hotăririi. 

După ce am înfățișat, în trăsăturile ei cele mai esenţiale, înrudirea unor astfel de 
trăiri ale naturii cu afecte de altă origine, să ne îndreptăm către deosebirile lor față de 
acestea, către caracterul lor specific, în care se manifestă, potrivit esenței lor specifice, 
efectele catartice produse de fenomene naturale. Primul lucru care frapează la o asemenea 
perspectivă schimbată este o anumită generalitate a trăirilor naturii; substanța lor se 
îndreaptă mai mult spre atitudinea generală a omului față de lume și față de semenii săi în 
genere; efectul lor este altul decît la trăirile trezite de relaţii sau 
situații omenești concrete. Apar astfel la efectele catartice, declanșate de viaţa însăși, doi poli: 
dacă stimulul este un eveniment omenesc, provenit din problemele de viață concrete, din 
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complicațiile relaţiilor cu oamenii, catarsis-ul prezintă o raportare la obiect univocă și 
determinată și este îndreptat direct spre hotărîri etice concrete. (Indiferent ce rezultat vor 
avea ele în realitate.) Dacă erupția catarsis-ului este provocata de un fenomen natural, aitunci 
acesta are de regulă un caracter declanșator: cu alte cuvinte, raportarea la obiect, cu toată 
violenţa, accentuarea afectivă, deturnarea în ideologie etc., are un caracter extrem de 
nedeterminat, de capricios. Ambii poli se deosebesc așadar, fiecare în felul său, de formele 
pur estetice ale catarsis-ului. Ca urmare, și în declanșatorul nemijlocit al trăirii se estompează 
irepetabilul și senzorialul concret: natura este trăită mai intens în opoziţia ei față de omul în 
genere, decît în forma unui fragment concret de natură, precis determinat senzorial. în 
spatele acestei tendinţe de generalizare în astfel de trăiri ale naturii — care în înaltul ccrului 
de la Austerlitz dobîndește o formă foarte conștient configurată — se află experiențe social- 
istorice importante ale genului uman. Pe de o parte natura (naturalul, firescul) ca noțiune 
valorică, ca ceva care în simplitatea și unitatea sa s-ar afla mai presus decît complicațiile 
sociale și psihologice ale oamenilor, ca ceva care, cu adevărurile sale primitiv-profunde, are 
întotdeauna dreptate față de oameni. Pe de altă parte, pentru omul ca subiect al unei astfel de 
trăiri, natura reprezintă principiul și întruchiparea veșniciei, în opoziţie cu existența sa 
personală, efemera, supusă unor permanente schimbări, predispusă la tranziție 
și transformare. Căci chiar în modificările 

naturii, în alternanţa între zi și noapte, în succesiunea anotimpurilor, pare să domine o 
asemenea legitate a eternului, a interferenţei dintre devenire și pieire, dintre viață și moarte. 


Dualitatea relevatăde noi anterior, că omul trăiește la o anumită 
distanţă față de natură șică totuși n-o contemplă de afară, că relaţia lui 
cu ea constă în a se aflaîn mijlocul ei, dobîndește în astfel de trăiri cea 


mai puternică intensitate afectivă. în ceea ce privește geneza unor asemenea afecte, este 

limpede că ele își primesc obiectiv structura obiectuală specifică din schimbul de substanţe al 

societăţii cu natura. Viaţa animalului nu poate cunoaște o creare de distanţă față de natură, 

căci el însuși este o bucată de natură, iar relaţiile lui reciproce cu ea au loc pe baza unor 

procese fizico- fiziologice structurate în mod asemănător. Desigur, simplul fapt al vieţii 

creează o anumită delimitare între microcosmul ființei vii respective și macrocosmul 

mediului său; căci viaţa însăși este separarea unui sistem, organizat din punct de vedere 

fiziologic, de întreg — în ciuda tuturor interacțiunilor 
dintre ci și mediul său —, iar moartea este tocmai încetarea acestei existențe suficiente sieși, 
relative, dar reale. Autonomia pur fiziologică nu poate însă cu nici un chip să pătrundă ca 
atare în conștiință; acest lucru îl procură abia munca, și chiar la ea, desvoltarea omnilaterală și 
deplină a conștiinței cu privire la conexitate și distanță presupune o evoluţie de milenii, în 
care trebuie elaborate în cadrul realităţii în primul rînd relaţiile practice reale, dezvoltate de 
societate în schimbul ei de substanțe cu natura, pentru a permite evidenţierea treptata a 


reflexelor sufletești, în bogăţia lor crescîndă, în profunzimea lor progresivă. Sa nu uităm că 
abia diviziunea socială a muncii între oraș și sat și, ca urmare, retragerea barierelor naturale 
— mai întîi, bineînțeles, numai în căzui locuitorilor orașelor — i-a făcut pe oameni capabili să 
pună dualitatearafegtivăa „distanţării de natură și a situaţiei de a fi înconjurați desnatură. Deși 
în munca ţăranului această dualitate este practic realizata, ea un poate dobîndi totuși o formă 
de ordinul conștiinței. 

Bineînţeles, ne este imposibil ca, în cadrul consideraţiilor dc față, să schițăm măcar în 
treacăt evoluția istorică a unor astfel de trăiri. Ştim însă 
că, după succesiunea de introiecții magice, mitice, religioase de tip antropo 
morfizam, abia în ultimele secole s-au conturat relaţiile dintre om și natură, corespunzătoare 
realităţii obiective. Ele, de asemenea, pătrund mai întîi în practică, abia mai tîrziu în gînclirea 
științifică, și în cele clin urmă în viaţa afectivă a oamenilor, pentru a le determina apoi, în 
mod esenţial, trăirile naturii. Aici este caracteristic cu cîtă tenacitate s-au păstrat 
reprezentările cu privire la o conformaţie teleologică — orientată spre om, spre binele lui — a 
naturii. Chiar la Kant, care a respins teleologia grosolană și directă a predecesorilor săi, mai 
subzista o speranţă: că natura existentă în sine ar putea să dezvăluie, pe indiferent ce căi 
ocolite, de carc ţine și „frumusețea" ei, ceva din esenţa tainică, raportata la om, a lumii — sau 
să dea cel puțin un semn, o indicație, în acest sens. Zguduirea provocată de renunțarea la 
orice revelaţie astfel alcătuită a naturii apare sub forma sentimentului decepționam al 
desacralizării ei, față de carc nu s-a afirmat și nu se, afirmă decît încet, neuniform, un raport a 
cărui bază este ființa reală a naturii, relaţia ci reală cu oamenii; un raport în care ce-ul și cum- 
ul depind dc inițiativa omului socializat. De aici rezultă ceea ce am expus anterior cu privire 
la în-sînele șî la trăirea fenomenului necesar în viața cotidiană: o stare de determinare 
universală și neanulabilă a ce-ului și cum-ului trăirilor naturii prin în-sinele naturii, dar 
numai în măsura și în felul în care trebuie să apară pentru oameni, în funcţie de rolul 
pe care îl joacă în ansamblul vieţii 


lor ca moment activ $i pasiv. De aici, depe baza schimbului de substanţe 


Probleme ale frumuseţii naturale 584 
dintre societate și natura, se dezvoltă acea inițiativă spontană selectivă a 
omului față de natură, care, în ciudasubordonării la nevoile situaţiei de 
moment în toate cazurile individuale concrete, nu este cîtuși de puţin arbitrară, ci depinde — 
în ultimă analiză — de linia soartei determinate social a fiecărui om m parte. Aceasta are însă 
mai departe drept urmare că orice perturbare, orice problematică ivita m relaţiile sociale ale 
oamenilor trebuie să se repercuteze asupra acestei suprastructuri a metabolismului lor cu 


natura. Dacă, de pildă, sentimentul contemporan al naturii este, nu arareori, plin de o 


mitologie — bineînţeles, abstract neîntruchipată — a deznădejdii și a spaimei, motivele 
acesteia trebuie căutate în structura interioară a societăţii 
capitalisto. 


Substanţa a ceea ce am descris adineaori ca fiind unitatea, simplitatea și eternitatea 
naturii în opoziție cu viața umană socială are în primul rînd un caracter de realitate. Omului 
trebuie să i se opună într-adevăr natura, ceva existent cu totul independent de el. Kant a 
exprimat acest sentiment într-un fel cam naiv și  stîngaci, cînd pune 
în contrast privighetoarea adevărată cu cea imitată și n-o recunoaște ca declanșatoare a unor 
astfel de trăiri decît pe cea adevărată%. Importanţa hotărîtoare a unei asemenea realităţi, și 
anume a uncia neconfecţionate artificial, este însă incontestabilă (prin aceasta se deosebește 
natura de grădină). Atunci cînd natura transformată de activitatea socială a oamenilor devine 
obiect al trăirii naturii, de pildă de la cîmpia cultivată pînă la orașul privit ca „peisaj", ea i se 
opune individului contemplator ca realitate gata încheiată; puterea transformatoare este cea a 
genului uman, a speciei, nu cea a persoanei individuale. De aceea, produsele societăţii, 
izvorîte în interacțiune cu natura complet independentă de om — înflorirea pomilor 
fructiferii, cerealele în curs de coacere, ogoarele de pe care s-a recoltat etc. — se pot încadra, 
fără efort pentru trăire, în succesiunea „veșnică” a anotimpurilor. Și întrucît am arătat anterior 
că nici peisajul cel mai părăsit de om și care radiază cea mai mare singurătate, nu poate 
dobîndi însușirea de a fi trăit decît în conexiune cu dezvoltarea omenirii, rezultă din toate 
acestea, ca o substanţă esenţială a trăirilor naturii, relația dintre individul singular și specia 
umană. Astfel, tocmai ceea ce am denumit anterior universalitatea și neclaritatea trăirilor 
importante ale naturii, dobîndește acum o caracteristică nouă, deplin pozitivă. Căci în practica vieţii, 
genericul uman apare în mod necesar în medierile sale reale. „Cerinţa zilei”, pe care viaţa i-o impune omului în acțiune, se 
referă nu numai nemijlocit la formele concrete ale convieţuirii umane, la familie, clasă, națiune etc., ci este ancorată, în 
esenţă, chiar în omul însuși; cel ce face încercarea, sărind peste aceste forme, să se orienteze practic exclusiv spre specia 
umană, va rămîne în practica sa mai departe de ea decît cel ale cărui acţiuni concrete rămîn legate inseparabil de caracterul 
de clasă, de cel naţional. (Nu putem studia aici modalităţile complicate ale transformărilor istorice ale acestor raporturi.) 
Artele care reflectă viaţa pot, firește, să configureze — direct sau indirect, și anume mai deseori indirect decît direct — 
conexiunea reală dintre aceste forme sociale și destinul speciei umane; ba chiar trebuie s-o facă, după cum se știe, într-un 


fel sau altul, dacă este vorba ca reflectările estetice ale realității să dobîn- dească o semnificaţie durabilă, nu doar efemeră. 


45 Kritik der Urteilskrafl, observaţie generala la secţiunea I şi $ 42. Kant nu bagă de seamă că renunţă aici tocmai la criteriile sale hotărîtoare ale 
esteticului, anume, în cazul subiectului, ljpsa de interes a receptivului pentru realitatea obiectului estetic ($ 2), iar în cazul obiectului, „frumuseţea liberă** ($ 16), pe 


care acolo o reclamă tocmai pentru flori etc. Fără să-şi dea seama, Kant neagă aşadar caracterul estetic al trăirilor naturii. 


Importantele trăiri ale naturii, tratate de noi, sînt însă tocmai de aceea universale și neclare, pentru că în ele corelarea 
individului cu genul uman se face direct, fără medieri sociale care să devină vizibile. în termeni categoriali: un obiect pur 
universal se află în fața unui subiect complet particular, și tocmai ceea ce face ca arta să fie artă, concretizarea universalului 


în particular“ cbinbbimitela fum tsrălițataudharticularității în particular, aici trebuie să lipsească. 585 

Ar fi însă derutant să vedem în această absenţă a particularităţii* o simplă carenţă a acestor trăiri. Dimpotrivă. Ele 
devin tocmai prin aceasta apte să trezească un sentiment și să facă din el un bun al omului, spre care altminteri n-ar fi 
putut obține deloc acces sau foarte greu. Ne gîndim, firește, și aici la relația cu propria specie. Raportul dintre specie și 
exemplar este în natura însăși cu mult mai simplu decît în umanitate, care, întrucît și în măsura în care a dezvoltat practic 
socialitatea și odată cu ea atît istoridtatea cât și individualitatea, a trebuit să modifice și să complice esenţial acest raport cu 
natura. Specia apare în natură ca un principiu al permanenţei, ba chiar al veșniciei, față de viaţa și moartea exemplarelor ei. 
Faptul că și natura are o istorie, că și speciilc se transformă, că și ele se nasc și mor, este un adevăr al lumii existente în sine 
şi care, ca atare, trebuie, firește, să influențeze profund concepția umană despre lume, dar care, în această imagine 
nemijlocită a lumii proprie vieţii cotidiene, cu greu își găsește un loc, de îndată ce omul, cu conflictele sale interioare, se 
află concret în fața unui fenomen al naturii. Atunci, supraviețuirea neschimbată a fiecărei specii în exemplarele ei în 
transformare reprezintă tocmai acea unitate, simplitate și eternitate pe care omul a fost nevoit să le piardă odată cu 
intervenţia culturii. întrucît omul năzuiește să-și depășească particularitatea, întrucît își caută cu patimă legătura cu 
propriul sau generic, cu normele care ar putea să-i călăuzească în rătăcirile sale, unitatea inseparabilă dintre exemplar și 
specie în natură, întruchiparea totală a genericului în orice mișcare neintenționată a individului, îi apare ca paradisul 
pierdut, care în frămîntările lui îi aduce salvarea. Iar natura astfel trăită — înaltul cerului, turla sclipitoare etc. — este, în 
universalitatea ei, atît de vastă și de plină de semnificaţii, îneît poate declanșa sentimentele tocmai ajunse subiectiv la 
scadenţă, lăsîndu-le să apară ca răspunsul întruchipat la toate întrebările. Tocmai astfel devine vizibil în modul cel mai 
limpede că obiectul natural configurat, cu caracter general și care rămîne general, nu-și poate primi fizionomia specifică 
decît din partea omului ca subiect al trăirii. Să ne amintim de strofa plină de umor și emotivitate a lui Matthias Claudius 


despre lună: 


Alt ist er wie ein Rabe, 
Sieht manches Land; 
Mein Vaier hat als Knabe Ihn schon gekanntA. 


Dacă, pentru o mai bună clarificare concretă a unor astfel de stări de fapt psihice, cităm un fragment din Oda 
către privighetoare a lui Keats, facem acest lucru, ca și la celelalte exemple, numai pentru a scoate limpede în evidență 
această substanţă psihică; faptul că în poezia lui Keats toate aceste sentimente nu constituie decît materia brută pentru o 
configurare desăvârșită, ca polaritatea care ne interesează aici, cea dintre obiectul general și subiectul particular, este 


interceptată într-o particularitate* senzorial- sensibilă. nu are de ce să ne preocupe aici: 


Thou wast not horn for dealh, immortal Bird! 
No hungry generaţi ons tread thee do zoi; 
The voice 1 hear this passing night was heard In ancient days by emperor and clown: 
Pcrhaps the self-satne song that found a path 
Through the sad heart of Ruth, when, sick for home, 
She stood in tears amid the alieri corn; 
The same that oft-times hath Charm'd magic casements, opening 


on the foam Of periious seas, in faery lands forlorn. 


Forlorn! the very word is like a beli 
To toii mc back from thee to my sole seif! 
Adieu! the fancy caitnot cheat so well As she is 


farn d to do> deceiving elp. 


5.88 Estetica 


Din gama trăirilor reale, care pot rezulta aici, la Keats este extrasă și dezvoltată, firește, 
numai una singură. De aceea, pentru noi este mai puțin important conținutul lor concret, decît 
mersul tipic al sentimentelor, care iese aici în evidenţă; acesta își primește direcția de !a ațintirea 
nostalgică a privirii asupra veșniciei naturii, asupra veșniciei genericului în ea, asupra beatitudinii 
dispariției oricărei individualităţi în specie. în violentă opoziție cu suferința permanentă, mereu 
reînnoită, a mdividuaţiei umane, pînă la recăderea contemplatorului îmbătat în existența sa 


umana normală, pînă la înțelegerea plină de simţire a caracterului iluzionar al oricărei asemenea 


unificări cu natura eternă, cu specia eternă. Keats, ca 
poet mare, formulează procesul tipic al unor astfel 
de trăiri în concentrarea unei totalităţi intensive, pe cînd în realitatea însăși 


— să ne amintim de exemplele citate de noi anterior — înflorirea și desfrunzirea interioară a unor 
asemenea trăiri constituie un proces îndelungat, ale cărui alternări pot îmbrăţișa o întreagă etapă 
evolutiva a unui om. Tocmai de aceea însă, într-o astfel de poezie, la nivelul configurării estetice, 
este transpus în determinări ale reflectării estetice și este reunit în omogenitatea estetică tot ceea 
ce în viaţa însăși se desfășoară ca beţie și trezire, ca trăire și confirmare a practicii, ca „stare 
anterioară!4 a realizării etice și eventual chiar ca aceasta însăși. Așadar, întrucît aici acest conţinut 
iese în evidență cu m^ multă pregnanță practică decît înrealizările sale 
în viață, ia naștere posibilitatea de a folosi acest contrast pentru o nouă 
lărgire a înţelegerii noastre în această sferă de viață. Se dovedește în primul rînd că trăirile de 
tipul concepţiilor despre lume intervin mult mai des în viața individuală a oamenilor decît ne 
închipuim în general. 

în legătura cu termenul dc „concepţie despre lume“ sîntem obișnuiți să ne gîndim la 
abstracțiuni de ordin filosofic, pe cînd în realitate o scrie întreaga dc așa-numite „probleme 
ultime” sînt foarte strîns legate de experiențele cotidiene, dc afectele spontane din viaţă ale 


oamenilor, și car^ dc aceea 


3 Eternă pasăre! Eşti fără moarte! / Te cruţă-nfometate generaţii. / Acelaşi viers, de mult, vrâjit-a foarte / Pe clovnii toţi cum şi-mpăraţii. / O cale şi-a tăiat 
acelaşi viers / In sufletul lui Ruth, rîvnindu-i casa, / Plîngînd printre străinele bucate; / Şi spre ferestre-a mers / Vrăjite şi uitate-n furtunoasa / Stihie de pe ţărmuri fermecate. 
/ Uitate! Clopot e acest cuvînt! / Mă smulge de sub vraja ta stăpînâ. j Adio! Fantezia-i vorbă-n vînt, j Nu-ndeajuns înşelătoare zîna! — Odă la o P'iriAhciortrc, hi volumul 


JOHN KEATS: Versuri, trad. Aurel Covaci, Editura Tineretului, Bucureşti, 1969, p. 30. 


pot dobîndi o mare importanţă în viaţa lor interioară, fără să fie neapărat formulate, înainte sau după 
aceea, în generalizări conceptuale. Tocmai acea conformaţie generală, teoretic extrem de estompată, 
Probleme ale frumuseții naturale 589 
dar totodată senzorial pregnantă, a conţinutului unor astfel de trăiri ale naturii le face apte să inter- 
vină astfel în viaţa oamenilor. Desigur, trebuie să repetăm: de Ia sine, ele se dezvoltă cel mult pînă la 
o „stare anterioară” a atitudinii etice; aceasta hotărăște apoi dacă ele rămîn puncte reale de cotitură 
ale unei vieţi sau dacă se spulberă treptat ca stări de spirit trecătoare. în toate acestea se manifestă 
însă un alt moment al particularității umane, extrem de important pentru cunoașterea vieţii 
cotidiene. Am mai avut prilejul, cînd am tratat despre agreabil, să aruncăm o privire în gama 
nelimitată a posibilităţilor sale conţinutale și formale; scurta noastră trecere în revistă a 
posibilităţilor de trăiri ale naturii ne-a oferit o nouă confirmare în acest sens. Motivul nemijlocit al 
acestui ienomen rezidă, firește, în numărul nelimitat de posibilități pentru oameni de a se afla în 
relaţii cu natura. Se înţelege însă de la sine că această gamă a posibilităţilor obiective n-ar putea 
nicicum sa se realizeze fără un volum de trăire corespunzător în omul întreg, în persoana particulară 
a vieţii cotidiene. Aceasta înseamnă însă că fiecare om în particularitatea sa este incomparabil mai 
multiplu, mai bogat în posibilităţi latente, rămase încă sau pentru totdeauna neconsumate, decît 
pare, în cazul respectiv, pentru el însuși sau pentru alţii. E în esenţa vieţii ca astfel de posibilități să 


fie trezite fără întrerupere, dar, desigur, adeseori și împiedicate să se actualizeze. Dezvoltarea 


personalității umane depinde, nu în ultimul rînd, de felul cum sepromovează sau se 
înfrînează astfel de posibilităţi.Această dialectică este însămult mai complicată 
decît pare la prima 


vedere. Căci orice dezvoltare reală a unui om, chiar dacă este o dezvoltare ascendentă, implică 
atrofierea unei serii de posibilități în el. Iar pe de altă parte, tocmai dezvoltarea unei anumite 
posibilități poate să-i taie căi de dezvoltare fertile. Faptul că progresul omului trebuie plătit adeseori, 
aproape întotdeauna, cu un anumit regres în raporturi determinate, este un conținut esențial al 
acestei dialectici. Disponibilitatea pentru trăiri ale naturii de cele mai diferite feluri nu se deosebeşte 
în principiu de felul în care reacționează oamenii la toate situațiile și evenimentele vieții. în această 
generalitate nu se poate nici măcar susține că trăirile naturii s-ar opune mai intens unui caracter de 
rutină, unei fetișizări a vieții interioare omenești, decît alte impresii, declanșate de factori pur 
sociali sau social-umani. Fără îndoiala, 
ele pot acționa astlel și chiar o și fac adeseori; dar așa se petrec lucrurile 
și la cele de alt gen, și este tot atît de sigur că și relaţiile oamenilor cu natura pot degenera într-o 
rutină fetişizată. Asemenea dezvoltări nu se pot deduce însă din trăirile înseși, oricît de caracteristice 
ar putea fi acestea pentru posibilitățile unui om, ci depinde, după cum am aratat, de felul în care sînt prelucrate de către 
subiect pentru întreaga sa conduită de viață; dar aici începem să atingem unele cercuri de probleme care depășesc particu- 
laritatea nemijlocită. 

Prin aceste consideraţii, care n-au putut să ofere, bineînţeles, decît o trecere fugară în revistă a problemelor ivite aici, 
credem că am dovedit că trăirile, pe care contactul cu natura le trezește în oameni, nu constituie nici o treaptă prealabilă spre 
artă, și cu atît mai puţin manifestarea unei „frumuseţi” existente pentru sine, care ar putea intra într-un raport de concurenţă cu 
arta, indiferent căreia dintre aceste alternative i s-ar conferi laurii filosofici. Aceasta nu implică nici un fel de coborîre a acestor 
trăiri. Ca toate reacţiile nemijlocite față de realitatea obiectivă, care sînt raportate direct la om și care promovează viața, ele îl 
cuprind pe omul întreg al vieţii cotidiene în totalitatea și particularitatea lui fizico-psihică. Faptul că majoritatea lor covîrșitoare 
este conformată la fel ca acele manifestări de viață pe care le-am descris în capitolul precedent ca fiind de domeniul 
agreabilului, nu mai poate fi acum pus la îndoială. Dar tocmai de aceea constituie ele baza, punctul de plecare al obiectivaţiilor 
superioare generate social, iar înrâuririle lor umane trebuie să se canalizeze în ele. Modul dezantro- pomorfizant de reflectare al 
ştiinţei are drept urmare firească faptul că, în ea, această relaţie reciprocăeste cea mai puţin intensivă, maiales în ce 
privește științele naturii; atît în punctul de plecare cît și în cel final,experienţele și exigenţele muncii joacă aici rolul 
hotărîtor. Cu atît mai mare 


este importanţa acestui complex de trăiri pentru artă. Menţionăm din nou cele expuse în alte contexte despre starea anterioară și 
cea ulterioară a plăsmuirilor artistice. Acolo am arătat că atît pentru geneza sarcinii sociale, cît și pentru eficiența artei, 


importanţa acestor element&%de viață este incomensurabilă. Totodată însă, din toate constatările astfel obținute reite limpede 
că trăirilor naturii nu le poate reveni în acest complex nici un fel de poziţie specială; universalitatea reflectării estetice se 
manifestă tocmai în faptul că pentru ea tot ceea ce are legătură într-un fel sau altul cu viața omenească poate și trebuie să devină 
materialul configurării; și anume în aceeași dependenţă de finalitatea artistică respectivă, de genul artistic etc. în această 
privință, nu are nici o importanța dacă materialul de viață prelucrat de către artă în forma sa originară are un caracter estetic sau 
dacă nu are absolut nici o legătură cu punctele de vedere estetice. Și asupra acestei chestiuni s-a făcut menţiune, că trăirile 
naturii pot cunoaște o importantă supraviețuire în dezvoltarea morală a oamenilor, dar nici aici, recunoașterea specificității lor, 
expusă mai sus, nu poate schimba situația fundamentală, că în calitate de trăiri, ele nu constituie decît o treaptă preliminară, 
care poate promova sau frîna dezvoltarea etică ascendentă a oamenilor. 

Toate aceste relaţii dintre trăirile agreabile, promovatoare de viaţă, și sistemele de obiectivare superioare ale vieţii 
sociale a oamenilor sînt determinate, în ultimă analiză, de faptul că subiectul trăirilor este întotdeauna persoana particulară a 
vieţii cotidiene, în timp ce pentru obiectivări devine indispensabilă o anumită înfrîngere — diferită de la caz la caz — a simplei 
particularități. în opoziţie cu filosof iile idealiste, care în particularitatea oamenilor văd — bineînţeles în forme diferite — ceva de 
calitate inferioară, pentru noi constatarea acestui fapt real înseamnă numai recunoașterea unei trăsături specifice a vieţii sociale, 
nu încadrarea ierarhică a acestor fenomene pe o treaptă mai joasă și nici o înjosire. Am vorbit anterior despre acel character 
indelebilii al particularităţii, și chiar fără a putea să tratăm aici, nici măcar în treacăt, problemele eticii, trebuie totuși să spunem 
că poziţia oricărui om față de propria sa particularitate este una dintre cele mai importante probleme ale vieţii individuale, ba 
chiar crește tot mereu, tin- zîncl să devină o problemă a întregii societăţi, a întregii culturi. Dialectica vieții sociale se manifestă 
în faptul că particularitatea trebuie să fie anulata și conservată necontenit, cu aceeași necesitate. Pentru fiecare om — și deci 
pentru fiecare societate și cultura ei — devine o problemă de viaţă să găsească în această antinomie dialectică media justă (în 
sensul eticii aristotelice), deci să nu îngăduie simpla tocire a contrariilor, sănu accepte un 
compromis dubios. O mulțumire de sine a omului în sfera particularului este, pentru el și pentru societatea în care 

trăiește, la fel de primejdioasă ca 

o autosfîșiere, ca o voinţă de a lepăda cu orice prep particularitatea. O 
societate de fantome ibseniene — „Fantomă, fii suficientă ţie însăţi“, în 
opoziţie cu „Omule, fii tu însuţi” — ar fi la fel de puţin viabilă pe o durată mai mare, ar putea la fel de puţin să dezvolte o cultură 
fecundă, ca o societate care ar trăi după caracterizarea pe care Porfiriu i-o face învățătorului său Plotin ca introducere la biografia 
acestuia: „părea să se rușineze că locuiește într-un trup“. Această năzuinţă spre medie nu are numai tendinţa de a face ca viaţa 
individuală a omului întreg singular să fie mai armonioasă și mai spornică, de a pune într-o mișcare fructuoasă contradicţiile ci 
inerente; ea se repercutează totodată asupra activităţii lui sociale, asupra relaţiei lui, care ne interesează aici în mod deosebit, cu 
obiectivările superioare. Dacă relevăm aici numai arta, se vede ușor că atît sarcina socială respectivă cît și receptivitatea 
respectivă iau naștere din cooperarea socială a oamenilor singulari. Și întrucît substanţa și formele ei sînt reflectări concentrate și 
intensificate ale raporturilor oamenilor cu ei înșiși, 


Estetica 


între ei, cu mediul lor, și deci și cu natura, o astfel de conformaţie interioară a oamenilor individuali, tendința dominantă a 
dezvoltării lor în dimensiuni sociale este una dintre cele mai importante componente pentru dezvoltarea sănătoasă sau morbidă 
a artei. „Literatura se strică numai în măsura", spune Goethe, „în care oamenii devin tot mai stricați"46. 

In acest sens se poate spune că atitudinea emoţională a oamenilor față de natură, substanţa ei, orientarea ei etc. ca 
element al vieţii, influențează în mod hotărîtor destinul artei; firește, numai ca orice alt complex important al vieții omenești. 
După ce am analizat, în particularitatea“ fiecăreia, problemele esenţiale care altminteri sînt reunite de obicei sub denumirea 
colectivă, extrem de neclară și de contradictorie, de „frumuseţe naturală", putem spune în încheiere: baza acestor trăiri multiplu 
divergente nu este natura în sine, ci metabolismul societăţii cu natura; se manifestă aici prin urmare nu natura în sine, ci esența 
social-istorică a omului. Dc aceea, orice trăire a unei „frumuseți naturale" are la bază o etapă a supunerii naturii sub dominaţia 
omului socializat, firește în toată complexitatea ei, cu toate con- tradictorietăţile ei. Trăirile unei problematici, ale unei înfrîngeri 
astfel generate fac și ele parte ca o completare din acest ansamblu, căci abia în tonalitatea unor astfel de trăiri, acest proces 
devine o parte componentă, organic integrantă a conștiinței de sine a speciei umane. De aceea, nici o astfel de trăire nu trebuie 
privită izolat de viaţa totală a societăţii; de aceea, totalitatea lor constituie un contrapol al reflectării dezantropomorfizante a 
naturii în sine, în tehnică și în științele naturii, cu toate că acestea, firește, ca elemente ale vieţii, ca părți ale dezvoltării de 
ansamblu a societăţii, acţionează și ele, în mod codeterminant, asupra ce-ului ș: cum-ului „frumuseţii naturale” respective; astfel 
ia naștere, mai ales datorită tehnicii și științelor naturii, acea distanţă față de natură, care este semnificativă pentru afectivitatea 
propriu-zis umană față de natură, — în opoziţie, de pildă, cu magia, în schimb, ca o categorie a esteticii, sau chiar, ceea ce în 
asemenea cazuri este inevitabil, ipostaziată metafizic, „frumuseţea naturală” nu poate decît să creeze confuzii mentale, și anume 
nu numai în estetică, ci și în etică, în concepția conformă cu adevărul a vieții omenești. 


Capitolul XVI LUPTA DE ELIBERARE A ARTEI 


1. PROBLEME FUNDAMENTALE ȘI ETAPE PRINCIPALE ALE LUPTEI DE ELIBERARE 


In expunerile noastre de pînă acum am vorbit pe larg atît despre specificul reflectării estetice cît și despre factorii care o 
deosebesc de celelalte feluri de apercepţie a realităţii. A fost vorba ocazional și despre diferitele tipuri de reacţii social-umane 
față de plăsmuirile și de modurile de comportare astfel generate. Pe acestea trebuie să le cercetăm acum mai amănunțit și mai 
sistematic și să le raportăm la structurile esenţiale ale complexelor de forme estetice și de altă natură, pentru ca să obținem o 
imagine închegată și deslușită a esenței reflectării estetice, a formei ei de obiectivare, prin intermediul diferenţierilor ei, al 
etapelor ei de autonomizare etc. Pînă acum ne-am îndreptat atenția numai asupra felului în care punerea estetică, fără să fie 
dirijata de o voință determinată, s-a ridicat treptat, ca ceva specific, din universalitatea spontan-haotică a practicii magice. Dacă 
acum cercetăm ceva mai îndeaproape, în cele ce urmează, treptele ulterioare ale acestui proces, în care, deși a depășit stadiul 
purei geneze, totuși se mai întîlnesc încă etape de amestec, desubjugare etc., se înțelege dela sine că 

nu poate fi luat în considerare decît 
un aspect filosofic al problemelor și nicidecum unul istoric; altminteri ar trebui să dăm cel puţin un rezumat al istoriei artelor, 
ceea ce ar depăși, chiar și obiectiv, cadrul lucrării de față. După cum am mai arătat în diferite alte împrejurări, aici trebuie să 
stăruim asupra faptului că această problemă își are locul într-o prelucrare materialist-istorică a domeniului estetic. Desigur, 
trebuie formulată și aici rezerva că modalitatea materialismului dialectic și cea a materialismului istoric de a considera arta nu 
pot fi separate ermetic una de alta. Din unitatea lor dialectică dintre inseparabilitate și separare rezultă punctul de vedere 


principal pentru cele ce urmează: cerința de a evidenția în ce mod destinul istoric  alartelorajută ca  determinările 
lor 
hotărîtoare pe plan estetic să iasă în evidenţă cu deplină claritate. 


46GOETHE: Msximen und Rejlexionen, in: tyerke, ed. cit., XXXVIII, p. 284. 


Punctul nostru de pornire în această problemă este de asemenea cunoscut: esteticul trebuie considerat, nu numai în 
geneza lui, ci și în întreaga desfășurare a evoluţiei lui, ca fenomen social-istoric; menționăm numai situația ades tratată, că 
structura oricărei opere individuale trebuie să aibă întotdeauna, atît din punctul de vedere al formei cît și al conţinutului, un 
caracter istoric. Nu este decît o prejudecată modernă a crede că se poate descoperi în artă (și în știință) o opoziţie între 
desâvîrșirea imanent-artis- tică (și științifică) și funcţia socială. Relaţia reală dintre sarcina socială și operă este dimpotrivă 
următoarea: cu cît lgsâvirşirea estetică imanentă a unei opere de artă este mai organică, cu atît este ea în stare să îndeplinească 
mai bine sarcina care i-a dat naștere. Această concepție, singura justă, a relaţiilor reciproce dintre individualitatea operei și 
sarcina socială se îndreaptă în același timp împotriva ambelor extreme false: pe de o parte împotriva practicismului, care cere 
fiecărei opere de artă un efect social nemijlocit utilitar, o limitare la sarcinile zilnice (faptul că acestea, în unele cazuri izolate — 
importante — pot ajunge să aibă efect artistic nu anulează falsitatea postulatului general); pe de altă parte, împotriva teoriei, la 
fel de abstractă și, în ultimă analiză, antiartistică, cunoscută sub denumirea l'art pour l’art, adică teoria independenţei așa-zis 
complete a formei artistice de orice necesitate socială. Baudelaire, al cărui simţ estetic nu va fi contestat de nimeni, duce, în 
studiul său despre arta romantică, luptă pa două fronturi, asemănătoare cu cea schițată mai sus. „Este arta folositoare?" întreabă 
el, și răspunde fără rezerve: „Da.“ Şi continuă: „De ce? Pentru că e artă. Există vreo artă dăunătoare? Da. Aceea care tulbură 
condiţiile vieţii. Viciul e atrăgător, trebuie deci zugrăvit atrăgător; tîraște după sine boli și dureri morale speciale; ele trebuie să 
fie descrise... Desfid pe oricine să găsească măcar o singură operă de imaginaţie care să întrunească toate condiţiile frumosului și 
să fie dăunătoare.“ Și împotriva extremei opuse: „Gustul nestăpînit pentru formă duce la dezordini monstruoase și necunoscute, 
înghiţite de patima pentru frumos, pentru nostim, pentru drăgălaș, pentru pitoresc, căci există etape, noțiunile de dreptate și de 
adevăr se pierd. Pasiunea frenetică pentru artă e un cancer care devorează totul; și, cum absenţa categorică a dreptății și a 
adevărului în artă e totuna cu absenţa artei, omul, în întregul lui, piere; specializarea excesivă a unei facultăți îl duce la neant.“ 
Din toate acestea reiese clar că învingerea ambelor extreme false constă în intenția obiectivă a o»perei de artă respective 
îndreptată către factorul concret-umanital. Firește, aici este vorba de o tendinţă; pe cît de puţin sînt 


"BAUDELAIRE: Oeuvres, Bibliotheque de la Pleiade, voi. II, pp. 416 urm. şi p. 423. (In româneşte în volumul BAUDELAIRE: Critica literară // muzicală. Jurnale 
inttme, trad. Liliana Țopa, Editura pentru Literatură Universală, Bucureşti, 1968, pp. 56 şi 43.) posibile și necesare corelaţii absolute sau nemijlocite, pe atît 
de indispensabilă este o tendinţă puternică și vie, chiar dacă nu e directă sau neapărat conștientă; o tendinţă, o intenţie, care se 
exprimă estetic în totalitatea operei. 


Cu variantele necesare, care fac ca diferenţierile calitative să devină eficiente în esenţa obiectivă a operei și în sarcina 


socială, această „medie" fecundă între două extreme false este valabilă și pentru reflectarea științifica, după cum s-a arătat aici 
adeseori. lau naștere astfel două sisteme fundamental diferite de reflectare a realității obiective; fiecare din ele, dus la desăvârșire 
imanentă — după specificul lui — atinge un optimum în realizarea sarcinii sociale respective. Distincția clară dintre ele rezultă 
din esenţa lor, dar este în același timp rezultatul evoluţiei social-istorice. Și întrucît, după cum am subliniat în repetate rînduri, 
obiectul ambelor sisteme de reflectare este aceeași realitate obiectivă, este inevitabil ca între cele două sisteme, în sine atît de 
eterogene, să apară neîncetat, în realizarea lor istorică, amestecări, intersectări etc. (Astfel de probleme, ca cea a istoriografiei și 
retoricii antice, a publicisticii etc. le-am mai tratat cu diferite prilejuri.) Delimitarea exactă este ușor de efectuat teoretic și a fost 
demonstrată în repetate rînduri în unele consideraţii anterioare. Știm că adevărul artei este cel al conștiinței de sine a speciei 
umane, deci trebuie să rămînă legat inseparabil, întotdeauna și pretutindeni, în formă și în substanţă, de istoricul hic et nune. 
Acest unison interior — comun, în sensul larg al istoriei universale — al individualităţilor operelor, decide cu privire la adevărul 
lor; întrucît cosmogonia lui Homer și cea a lui Dante pot fi oricînd retrăite prin configurare din esența oamenilor și a relaţiilor 
lor, ele nu se învechesc, ci rămîn — din punct de vedere estetic —m adevărate. Nici mijloacele „artistice”, ca elemente 
componente ale modului de prezentare a unor producţii științifice, nu pot șterge hotarele; ele se. află cu totul în slujba 
comunicării unui conţinut, care are, potrivit esenței sale, caracter dezantropomorfizant; nu principii estetice, ci aceste auxiliare 
ale exprimării unui adevăr existent în sine hotărăsc cu privire la valoarea sau lipsa lor de valoare. Confuzia care in ultima vreme 
predomină deseori în această problemă este numai simptomul unei situaţii istorice, nu ceva care să fie relevant obiectiv; asupra 
unor momente izolate ale acestui complex vom mai reveni. 

Oricât de clar determinate în sine ar fi aceste hotare, în decursul istoriei au apărut mereu înțelegeri greșite și complicații. 
Este de ajuns deocamdată să menţionăm îndărătnicia prejudecăţii că poeţii „mint”, care s-a putut menţine, deși în forme 
atenuate, de la Solon, trecînd prin Agrippa von Nettesheim, pînă în zilele noastre. Firește, ea nu trebuie să se manifeste 
întotdeauna în forma ei clasic-brutală. Nesiguranţa raporturilor sociale, care se manifestă de obicei ca problematică a relaţiilor 
lor cu realitatea, ca pălire 


sau dispariţie a unei perspective unanim recunoscute și resimţite a dezvoltării, introduce în sarcina socială, după cum 
am putut constata adeseori, o neclaritate, ceva care oscilează între două false extreme. întrucît metoda care ajunge de la caz la 
caz la realizare este determinată în mod hotăritor, atît în artă cît și în știință, de orientarea și claritatea sarcinii sociale, 
constatăm în zilele noastre manifestîndu-se în ambele domenii confuzii profunde ale concepției despre realitate și adevăr. 
Despre subiectiAzarea adevărului, despre descompunerea interioară a conceptului de realitate în imățiiisa despre lume a 
ştiinţei, va fi vorba ulterior. Aici menționăm numai, referitor la artă, că zdruncinarea, condiționată social-istoric, a 
reprezentărilor despre realitate și adevăr acționează în sensul că simțul spontan pentru modul specific de manifestare în 
reflectarea estetică se pierde sau cel puţin este mult atenuat. Repercusiunea directă a acestui proces poate fi renunțarea la adevăr 
şi la realitate, și anume în cele mai variate forme, de la neajutorarea banală în fața realităţii pînă la negarea rafinată a oricărei 
forme obiectuale necesare. El poate apărea însă și ca o căutare a unui surogat, ca o înlocuire a adevărului artistic prin cel 
ştiinţific, care, practic, este desigur, în majoritatea cazurilor, unul pseudo-știinţific. Curente ca naturalismul de la Zola încoace, 
ca literatura bazată pe montaje de documentaţii etc. nu le putem înțelege decît dacă vedem limpede că în ele sentimentul slăbit 
al adevărului artistic, al realității configurate, crede că poate găsi refugiu în astfel de surogate ale științei. Din 'punctul de vedere 
al acestei probleme este totuna dacă plăsmuirile astfel generate adoptă faţă de situaţia socială respectivă o atitudine rebelă sau 
apologetică; în orice caz, asemenea opere nu-și dovedesc realitatea și adevărul dinlăuntrul lor, și nu cu mijloacele proprii ale 
reflectării estetice, ci se cramponează da o acreditare adusă, din punct de vedere estetic, din afară. Aici, această practică extrem 
de problematică se întîlnește cu teoriile care atacă „lalsitatea” artei; chiar și metoda criticii din Ion al lui Platon urmărește să 
înlocuiască evidența „doar fenomenală” a obiectualităţii estetice printr-o „justeţe” controlabilă „de către specialiști”. 

Aceste tendinţe se manifestă, firește, în primul rînd și în modul cel mai pregnant, în literatură. în alte arte, estomparea 
hotarelor dintre reflectarea artistică și cea științifică este mai rară și relativ mai episodică, deși, de pildă în arhitectura 
contemporană, componenta tehnologic-știinţifică dobîndește foarte des o supremație exclusivă, pentru a pune în locul unei 
obiec- tualităţi estetice, vizual-spaţiale, una „justă” doar sub aspect constructiv. Probleme similare se pot ivi în cinematografie, 
unde baza fotografică înlesnește aprioric o astfel de lunecare spre reflectarea științifică. Nu ne referim, firește, la filmele pur 
documentare, care, cu toate că pot atinge o virtuozitate extremă în mînuirea tehnicii artistice a cinematografiei, constituie prin 
esenţa lor un gen situat în afara domeniului estetic, analog publicisticii. Mai complicat și mai încurcat este rolul geometriei, de 
pildă în pictura cubistă; aici este vorba evident de preluarea unor puncte de vedere pseudo-știinţifice; arbitrarul subiectivist 
extrem, pe care Îl realizează acest „obiectivism” extrem, indică limpede o astfel de situaţie. Toate aceste fenomene, calitativ atît 
de diferite între ele, au trăsătura comună a unei depășiri a esteticului, a înlocuirii imanenţei lui din operă prin principii și 
metode transcendente față de el, aduse din alte sfere. Problemele de stil provenite din astfel de constelații le vom trata pe larg în 
secțiunea următoare a capitolului de față. 

Mai important, deoarece mai influent în evoluţia de ansamblu a artei, este raportul cu religia. Această problemă a fost și 
ea atinsă cu diferite prilejuri. Acum se pune numai chestiunea să se sintetizeze întregul complex în determinările lui principiale 
şi în etapele lui cele mai esenţiale și să se înfățișeze rivalitatea, întrepătrunderea, separaţia prietenoasă sau ostilă etc. dintre două 
sisteme de reflectare, care, în ciuda profundei lor antinomii, își împărtășesc baza antropomorfizantă. 

In procesul acestor relaţii reciproce, Antichitatea elină ocupă un loc cu totul aparte. Am mai mentionat faptul important 
că societatea ei nu avea o castă preoțească. De aceea, dezvoltarea ideologică și de asemenea și cea artistică se putea desfășura în 
mod mult mai liber și mai neangajat decît în alte culturi, în care teologia dominantă emite și impune pretenţia de a stă- pîni 
întreaga viață ideologică. Tot de aceea, în Grecia, arta, mai ales literatura, joacă un rol absolut hotărîtor în interpretarea și 
actualizarea reinterpretativă a miturilor. Din punct de vedere obiectiv este aproape totuna dacă intenţia conștientă a acestei 
remodelări interpretative a miturilor avea un caracter conștient religios sau nereligios. Căci, prin esenţa lor, aceste interpretări 
poetice se îndepărtau de religie prin marea linie a evoluţiei lor. Nu e nevoie să ne gîndim Ia Euripide, la care aceste tendințe au 
ajuns la un înalt grad de conștienţă. Chiar la Homer, și mai intens încă la tragici și la Aristofan, evoluţia merge spre un astfel de 
țel demitizant. Hegel a sesizat cu perspicacitate această situaţie; în Fenomenologia spiritului scrie despre rezultatele ire- ligioase 
ale tragediei: „Acest destin desăvîrșește depopularea cerului, al amestecului negîndit al individualităţii și al Esenţei, un amestec 
prin care acțiunea Esenţei apare ca o acțiune inconsecventă, întîmplătoare, nedemnă de ea; căci, aparținînd numai superficial 
Esenţei, individualitatea este inesenţială. Respingerea unor atare reprezentări lipsite de esenţa, care a fost ceruta de filosofii 
Antichității, începe deci chiar în tragedie în genere, prin faptul că diviziunea substanţei este controlată de concept, că 
individualitatea este astfel individualitate esenţială și că determinările sînt caractere absolute". După Hegel, această orientare se 
poate vedea încă și mai clar în comedie: „Comedia are deci mai întîi latura că conștiința-de-sine reală se prezintă ea însăși ca 
soartă a zeilor. Aceste esențe elementare nu sînt, ca momente universale, un Sine și nu sînt reale. Ele sînt anume prevăzute cu 
forma individualităţii, dar aceasta este numai închipuită în ei și nu le aparține în și pentru sine; Șinele real nu are, ca substanţă și 
conţinut al lui, un asemenea moment abstract. El, subiectul, este ridicat de aceea deasupra unui atare moment ca deasupra unei 
proprietăţi particulare, și, prevăzut cu această masca, el exprimă ironia acestei proprietăți care vrea să fie ceva pentru sine. 
Pretenţia esenţialităţii universale este trădată în Sine; el se arată prins într-o realitate și lasă să cadă masca tocmai atunci cînd 
vrea să fie ceva drept". Și sintetizînd: „întrucît dispare determinarea întîmplătoare și individualitatea superficială pe care 
reprezentarea o împrumută esenţialităţilor divine, ele nu mai au, pe latura lor naturală, decît goliciunea existenţei lor nemij- 
locite; ele sînt nori, o ceaţă care dispare ca și acele reprezentări. Devenite, potrivit esenţialităţii lor gîndite, simple gînduri ale 
Frumosului și Binelui, ele suportă să fie umplute cu orice conținut.. . Șinele individual este forța negativă prin care și în care zeii, 


ca și momentele lor (natura ființind-în-fapt și gîndurile determinărilor lor) dispar; totodată Șinele individual nu este golul 
dispariţiei, ci se menţine în această nimicnicie însăși, este ia sine și este singura și unica realitate." 

în timp ce poezia, ea însăși antropomorfizantă, subminează antropomorfismul religios al miturilor, filosofia elină 
timpurie îndreaptă atacuri directe, dezantropomorfizante, împotriva reprezentărilor religioase, tinzînd spre o imagine 
închegată, intramundană, a lumii; faptul că, ținînd seama de stadiul științei de atunci și de piedicile puse în calea deplinei ei 
dezvoltări de către economia bazată pe sclavaj, chiar și unele expuneri filosofice trebuie să dobîndească o înfățișare pseudo- 
mitică, nu știrbeștă Su nimic importanţa acestei tendinţe din perspectiva istoriei universale. Demais antropomorfizării 
religiilor de către Xenofan este cunoscută și nu are nevoie să fie menționată anume. Această luptă capătă însă în același timp un 
ascuţiş polemic evident, îndeosebi împotriva poeziei, în care mulţi filosofi au văzut o varietate a antropomorfizării și deci o 
aliată a religiei combătute, și anume una în care tendinţele antropomorfizante sînt exprimate cît se poaie de cras. Astfel, 
Diogene Laerţiu notează că „atunci cînd a coborit în Hades, 


"HEGEL: Phenomenologie des Geistes, în: Werke, ed. cit., voi. II, pp. 556 urm., 558 şi 560. (In româneşte: Fenomenologia spiritului, trad. Virgil Bogdan, Editura Academiei R.P.R., 
Bucureşti, 1965, pp. 417, 418, 41J]—420.) 


Pitagora a văzut sufletul lui Hesiod, legat strîns de un stîlp de aramă și ciripind, iar sufletul lui Homer, atîrnat de un copac, cu 
șerpi încolăciţi în jur, drept pedeapsă pentru ceea ce au spus despre zei. . .“47; iar despre Solon găsim în același autor 
următoarele: „îl împiedică pe Thespis să reprezinte tragedii, pentru motivul că ficțiunea e dăunătoare".48 Heraclit spune: „Homer 
merită să fie exclus de la jocurile festive și să fie biciuit, iar Arhiloh tot așa“. Altă sentinţă a lui Heraclit vădește limpede raportul 
de concurenţă dintre poezie și filosofie pentru o lămurire "mtramundană a problemei concepției despre lume. Heraclit spune: 
„Homer nu are dreptate cînd exclamă: «Ah, dacă ar dispărea cearta din lumea zeilor și a oamenilor!» Căci atunci s-ar prăpădi 
totul. N-ar mai fi armonie, dacă n-ar exista tonuri înalte și ioase, și nici fiinţe vii fără principiul feminin și cel masculin, care sînt 
evident contrarii."4% Heraclit apare aici ca apărător al dialecticii împotriva lui Homer, ca vestitor al antinomiei fundamentale în 
toate locurile și în toate procesele, a căror totalitate și conexiune sistematică oferă o explicaţie a întregii realități din forțele ei 
motrice interioare. Pe noi nu ne interesează prea mult dacă această critică la adresa lui Homer — judecînd după o sentință 
izolată — este dreaptă. Cu cît mai puțin i se aplică întregului Homer, cu atît mai clar iese în evidenţă că ostilitatea generală a 
filosofilor presocratici față de poeţi se întemeiază pe faptul că au combătut religia tradițională ca niște rivali, de pe poziţii 
diferite, cu mijloace opuse, și că antagonismul lor a luat naștere din rivalitatea în acest conflict. Desigur, apare de asemenea 
limpede că aceștifilosofi au conceput poezia numai ca o mărturie despre lume și ca nu 
prea s-au sinchisit — cel puţin în atitudinea lor filosofică — de caracterul 
ei estetic specific. 

Este izbitor numai la prima vedere faptul că la filosofii pronunţat ma- terialiști nu găsim o astfel de animozitate față de 
artă, mai ales faţă de poezie. Cu cît dezantropomorfizarea lor este mai neproblematică și mai consecventă 
— să comparăm atomismul cu simbolurile filosofiei naturii, mai mult sau mai puţin mitice, ale cîtorva alți presocratici — cu 
atît mai ușor se observă că ei nu văd un dușman în artă, ca în religie, în care antropomorfizarea este un vehicul pentru crearea și 
sesizarea unei ființe cu pretenţii de adevăr și realitate, ci că se străduiesc să-i reducă specificitatea la concept. Pentru ilustrare 
cităm doar cîteva sentinţe ale lui Damocrit, despre care se spune că 
ar fi întocmit chiar și un tratat despre poezie: „Muzica este o artă mai 
tînără. Căci ea nu a provenit din nevoie, ci a putut lua naștere abia odată cu o anumită abundență ... Orice scrie un poet cu 
inspiraţie și sub influența unui spirit sacru va fi cu siguranţă frumos. . .Numai pentru că Homer a fost un geniu cu inspiraţie 
divină, ș?,-a putut înălța edificiul meșteșugit al poemelor sale pline de varietate".5* Pentru Epicur, de ale cărui concepţii etice nu 
vom mai ocupa în secțiunile următoare ale capitolului de faţă, este caracteristic faptul ca așaza zeii în intermundii, cu totul în 
afara întîmplărilor lumești, și deci nu le atribuie nici un fel de amestec în lucrurile vieții pămîntești. El spune: „Un zeu este 


veșnic și nepieritor, dar nu-i pasă de nimic. Providenţă și destin nu există, ci totul se petrece de la sine. Zeii 
locuiesc în spaţiile 

dintre corpurile cerești. Sînt plini de plăcere și odihnesc într-o beatitudine 

supremă, fără să-și dea lor înșile sau altora ceva de făcut". în lucrarea sa 


de debut, Disertația despre Democrit și Epicur, tînărul Marx dă o interpretare extrem de interesantă și de convingătoare a acestui 
pasaj: „Și totuși acești zei nu sînt o ficțiune a lui Epicur. Au existat. Sînt zeii plastici ai artei eline. "5 


Ca o scurtă completare vom mai menţiona numai că sofiștii, mai ales Gorgias, pornind de la retorică, a cărei teorie și 


“ DÎOGENES LAERTIUS: Leben und Meinungen beruhmter Philosophen, VIII, cartea 21, citat dupa traducerea publicată la Berlin, 1955, voi. II, p. 120. (în româneşte în volumul 
DIOGHNES LAERTIUS: Despre vieţile şi doctrinele filosofilor, trad. C. I. Balmuş, Editura Academiei R.P.R., Bucureşti, 1963, p. 400.) 


* Ibidem, I, cartea 59 voi. I, p. 32. (în româneşte: Ibidem, p. 132.) 

* Citat după NESTLE: Die Vorsokratiker, Jena, 1922, pp. 117 şi 121, 

50 Ibidem, p. 170. 

51 Citat după NESTLE: Die Naehsokratiker, Jena, 1923, voi. I, pp. 192, urm. 


MARX: Werke, ed. cit. voi. I, p. 30. 


aplicare joacă la ei un rol hotărîtor, au ajuns uneori aproape de sesizarea specificităţii artei. Desigur, Gorgias mai consideră 
întreaga poezie drept o „vorbire în formă metrică", drept o parte a retoricii; desigur, polemica lui 


ironică împotriva poeziei ca 


„minciună" are de aceea un iz retoric de bilci. El este totuşi, 
înainte de 

Aristotel, cel dintîi căruia îi mijeşte în fața ochilor dialectica 
„iluziei'uțedacliberqeeattei și dată cu ea caracterul ei 


specific: „Tragedia produce 
iluzia unor afecte și întîmplări istorice. Poetul care le evocă își îndeplinește sarcina mai bine decît cel care nu izbutește să facă 
acest lucru, iar spectatorul care e subjugat de ea este mai instruit decît cel care nu e subjugat de ea.“ 

Recuzarea artei, la Platon, nu trebuie înțeleasă nicidecum ca o continuare a polemicii duse împotriva ei, menționată 
anterior; ea este dimpotrivă stricta ei antiteză. (Firește, cu excepția pitagoricienilor sau a orficilor, care sînt în multe privințe 
precursorii idealismului său.) Căci repudierea n-a luat naștere la ei, ca la presocratici, dintr-o rivalitate în învingerea antro- 
pomorfismului religios; sursa ei este, dimpotrivă, apărarea tradiţiilor religioase față de tendinţa artei de a reflecta realitatea 
schimbătoare în forme mereu noi, adaptate modificărilor reale. în lucrarea sa concluzivă, scrisă la bătrîneţe, Legile, Platon ia 
poziţie în acest sens împotriva întregii evoluţii a artei eline și preamărește înțelepciunea egiptenilor, care resping orice înnoire și 
a căror artă, în decurs de milenii, nu cunoaște nici o schimbare. (Aici este vorba exclusiv despre poziţia filosofică a lui Platon; 
dacă și în ce măsură constatările lui se aplică realităţii arrei egiptene, nu este relevant în contextul de față.) Platon consideră că 
este „un semn de deosebită înțelepciune” faptul că egiptenii au elaborat odată pentru totdeauna prescripții precise pentru fiecare 
activitate artistică. „Și după ce au rînduit acestea, au dat la sărbătorile religioase învăţătură despre ce și cum, și nici unui pictor 
sau altui artist care creează figuri și imitații nu-i era îngăduit să introducă înnoiri și să-și îndrepte inventivitatea spre altceva 
decît spre ceea ce corespunde datinilor naţionale. Și nici acum nu este îngăduit aceasta, nici pe acest tărîm, nici în totalitatea 
artelor patronate de Muze. La o mai îndeaproape cercetare se va găsi că acolo picturile și statuile făcute acum zece mii de ani... 
nu sînt nicicum mai frumoase, sau mai urîte, decît cele de acum, ci că prezintă întrutotul aceeași tratare artistică".5+ Platon 
recurge astfel la principiile pe care îe-am putut constata cînd am tratat despre geneza specificităţii artei și a desprinderii ei din 
complexul primitiv și nediferenţiat al practicii magice. Anume că, pe de o parte, forțele mimetice descătușate de ea tind spontan 
și necontenit spre o consumare vitală, spre o autonomie ca punere estetică, și că totuși, pe de altă parte, de dragul acestor efecte 
magice, fie-care moment mimetic urmează să fie fixat de către magia însăși — în care fiecare moment al mimesis-ului este 
conceput ca o încătușare sau descătușare a „forțelor” pretins dominate de ea — prin ritual. Specificul dezvoltării culturii eline se 
întemeiază tocmai pe aceea că s-a putut elibera devreme și radical de aceste cătușe, pe cînd în Orient ele sînt fixate 
precumpănitor prin ritual — indiferent dacă sînt considerate vestigii magice în tranziţia către religie sau sînt investite cu o nouă 
funcţie religioasă. Platon, la bătrîneţe, ia aici poziție hotărîtă pentru tradiția magico-religioasă, împotriva tendinţelor de 
dezvoltare ale culturii specific eline. Acesta este punctul culminant ultim și cel mai consecvent al teoriei lui Platon cu privire la 
artă. 

Chiar și această luare de poziţie concluzivă a lui Platon vădește tendința fundamentală a felului lui de a judeca arta; 
anume, arta, așa cum s-a dezvoltat realmente în Grecia, adică o artă care scoate în relief în mod desfășurat autonomia 
esteticului, trebuie izgonită consecvent din polis-ul ce urmează a fi reîntemeiat pe baze platonice; faptul că există concomitent 
în sistemul lui Platon și o „frumusețe” idealist-transcendentă, în mare măsură teologizată, și că el recunoaște o artă reglementată 
magico-teologic, ca parte componentă a pedagogiei sale sociale, nu înseamnă o atenuare, ci o concretizare a poziţiei sale. 
Bineînţeles, o asemenea întoarcere la ritualitatea magică a mimesis-ului în ţările europene mediteraneene a devenit pe această 
treaptă de dezvoltare o utopie reacționară. Influenţa îndelungată și importantă a concepţiei lui Platon despre locul artei în 
sistemul social-spiritual al activităților omenești se exercită, într-adevăr, în mai mică măsură pe linia radicalismului consecvent 
al lui Platon însuși, decît pe cea modificată și atenuată, corespunzător condiţiilor reale, de către neoplatonism, mai ales de către 
Plotin. Și despre acesta am tratat aici, mai ales despre devierea lui în ceea ce privește aprecierea reflectării estetice. Rezultă de 
aici pentru neoplatonism că arta, ca o copie a copiilor lumii ideilor, nu este neapărat ceva inferior și reprobabil, ci că poate 
dobîndi o semnificaţie importantă dacă se află în slujba reproducerii umane a transcendenţei, deci dacă încearcă să întreprindă 
— ca și cunoașterea — ascensiunea spre lumea ideilor. Prin această deplasare a accentului, arta, în slujba teologiei, își poate 
păstra valoarea, iar această teorie a devenit apoi hotărîtoare, prin intermediul gnozei, și pentru concepţia creștină despre artă, 
firește cu unele modificări. 

Fără îndoială, Platon este mult mai consecvent decît succesorii săi neoplatonicieni. Dacă se consideră teoria lui în sine și 
nu în urmările ei, reiese că ea — în ciuda tendinței ei principale opuse — se leagă totuși, în cîteva puncte determinate, de 


55 Citat dupa NESTLE: Die Vorsokratiker, ed. cit., p. 205. 
54 PLATON: Legile, cartea a Il-a, 656 d-e. Citat dupa traducerea germana a lui O. Apelt, Leipzig, 1916, I, p. 46. 


predecesorii lui. Anume, în repudierea platoniciană a reflectării estetice s-au păstrat și anumite elemente ale luptei pentru de- 
zantropomorfizarea imaginii lumii, rezultate din relaţia lui Platon cu matematica și cu geometria. Un exemplu pregnant este, în 
atacul total împotriva artei, consideraţia cu privire la obiectivitatea măsurii, pe care, după vederile lui, arta o falsifică, întrucît ea 
se oprește la aparenţă și redă într-o formă falsificată starea de lucruri existentă în sine. Se adaugă motivul, apărut încă din Ion, că 
poeţii scriu mereu despre realităţi ale vieţii din care nu înţeleg nimic; și aici, Platon îi cere artei — din punct de vedere filosofic 
— o reflectare, a egității, care să corespundă întocmai cu cea științifică, în toate privinţele, ca de pilgă.în ceea ce privește 
raportul dintre fenomen și esenţă, dintre conţinut și formă etc. Toate acestea fac parte, firește, în mod organic, din gnoseologia 
specifică platoniciană, după care orice obiect existent pe plan empiric nu este decît copia originalului său din lumea ideilor. Dar, 
în timp ce reflectarea științifică pășește pe drumul care duce în sus, spre modelele autentice, în artă ia naștere o copie 

a copiilor, vrednică de dispreţ. Dialogul explică această ierarhie, opu- nîndu-i Zeului, creatorul ideilor, un făuritor de bunuri, care 
lucrează în domeniul empiric (de pildă tîmplarul), iar acestuia pe simplul făuritor de imitații (pictorul). Critica lui culminează în 
condamnarea etică a conţinuturilor artei, întrucît aceasta înalță la gradul de model pasiunea, contrariul idealului etic al stării de 
spirit raționale și cumpătate; dar cum s-ar putea cinsti și lăuda în artă ceva de care în viaţă ar trebui să ne fie rușine? Deci tot 


ceea ce este specific în punerea estetică este anulat de Platon pe plan speculativ; faptul că 
unele opere ale lui din tinereţe vădesc înalte însușiri artistice arputea, ce-i drept, să 
facă să devină paradoxal acest sens al filosofiei platoniciene a artei și să-i transforme 
într-o 


problemă a istoriei filosofiei, dar nu poate să-i elimine din istoria gîndirii estetice sau să-i atenueze printr-un compromis. 
Din acest punct de vedere este extrem de important că între Platon și neoplatonism se află Aristotel, adevăratul 
descoperitor al specificităţii esteticului. Importanța epocală a constatărilor lui a fost discutată aici în diferite contexte; mai ales 


faptul că a recunoscut clar prin ce se deosebește reflectarea estetică atît de viața însăși, cît și de reproducerea ei științifică. De 


asemenea și relaţia ei cu totalitatea practicii omenești, relația ei cu etica. Specificitatea puneriiestetice, descoperită de el, 
instituirea autonomiei artei, 
nu este, așadar, nici a-etică, nici anti-etică. Numai că în locul raportului 


platonician — destul de mecanic — cu modelul intervine complicata dialectică a catarsis-ului. Așa cum a combătut Aristotel pe 

plan gnoseologic transcendenţa teoriei platoniciene a ideilor, tot astfel se îndreaptă catar- 

sis-ul împotriva oricărei transcendenţe teologice a eticii; în catarsis, forțele proprii ale fiecărui om sînt trezite de 
destine umane configurate, pentru ca 

să-și pună în mișcare cu ajutorullor — și exclusiv cu ajutorul lor — 

propria viaţă, propriul sine, în sensul îndreptării. Desăvârșirea interioară, imanentă, intramundană a operelor de artă, se află 

astfel în slujba acestei desăvârșiri pămîntești a sufletului omenesc. Concepţia lui Aristotel despre artă, pe această bază, nu este cu 

nimic mai puţin socială — născută din societate, revărsîndu-se în societate — decît cea a lui Platon; tot astfel, ea nu-l opune 

cîtuși de puţin pe individ, în mod abstract, societăţii, așa cum se întîmplă ades în epoca modernă, numai că la el forța social- 

pedagogică a artei .izvorăște din auto-desăvîrșirea ei estetică, și nu, ca la Platon, din rigidizarea sau anularea principiilor propriu- 

zis artistice. Ca descoperitor al specificităţii esteticului, Aristotel fundamentează esenţa lui într-o imanență umană, în căutarea 

„mediei" juste pentru toate activitățile omenești. 

în Apus, această cucerire nu s-a mai pierdut niciodată cu totul; fără Aristotel, nici compromisul neoplatonician n-ar fi 
luat poate naștere, pe plan intelectual, în forma lui existentă, și cu greu ar fi putut domina estetica medievală așa cum al 
dominat-o de fapt. Eficacitatea unei filosofii, ce-ul și cum-ul influenţei ei concrete de la caz la caz, nu depinde însă niciodată 
numai — în majoritatea cazurilor nici măcar în primul rînd — de propria ei substanţă. Pentru exigenţele actual-practice ale 
tendinţelor fiecărei epoci în parte, aceasta nu este decît o materie brută — desigur, într-un anume fel, gata modelată — pe care 
ele o prelucrează potrivit propriilor lor nevoi. Astfel, estetica lui Aristotel a continuat timp de aproape un mileniu să-și exercite 
influenţa, într-un mod care i-a atenuat, ha chiar i-a deformat esenţa reală, iar „autoritatea” ei astfel dobîndită în Evul Mediu a 
fost multă vreme o piedică intelectuală și mai ales afectivă pentru înţelegerea faptului că o concepţie cu privire la o artă 
conștient intramundană nu-și. poate găsi decît în ea — în mod necesar, după starea lucrurilor — fundamentarea cu adevarat 
adecvată. Este marea realizare a lui Lessing, de a fi redescoperit și readus la viață această natură a esteticii aristotelice. 

Nu putem schița aici, nici măcar în liniile cele mai aproximative, o istorie a esteticii sau una a artei. Situaţia nouă, 
radical schimbată: apariția și răspîndirea creștinismului pînă la situația dominantă, trebuie s-o punem aici de asemenea, ca 
realitate universal-istorică, la baza cercetării noastre, fără a-i putea analiza, din punct de vedere istoric sau sistematic, geneza, 
evoluţia etc. Numai o singură concepţie, care produce multe neînțelegeri, trebuie totuși menţionată foarte pe scurt. Istorici de 
artă ca Worringer, Scheltema și alţii vor să pună în locul antinomiei dintre arta pe bază creștină și cea a Antichității, pe cea 


55PLATON: Statul, cartea a X-a, 598—606. Citat după traducerea germană a lui SCHLEIER- MACHER: Platons Werke, Berlin, 1862, III, I, pp. 311—319. (în româneşte: 
Statul, traducere fragmentarii de C. Noica în Artele poetice» Antichitatea: Editura Univers, Bucureşti, 1970, pp. 124—135.) 


dintre arta nordică, germanică și cea antică. O polemică amănunțită nu este posibilă în cadrul scrierii de față, căci ar trebui să 
ţină seamă în primul rînd de formele de tranziţie ale artei, apărute pe solul culturii elenistico-romane târzii pe baza formelor de 
tranziție economice produse de dezagregarea economiei sclavagiste; în al doilea rînd ar trebui studiat mai îndeaproape în ce 
mod, în cursul marșului triumfal al religiei creștine, a luat naștere, din cultura mediteraneană a Antichității, o cultură 
europeană. A trata ambele probleme nu este posibil și nici nu este necesar. Prima problemă, pentru că — într-o expunere filo- 
sofică, nu pur istorică — ea se leagă numai de cea mai generală tipieitate, hotărîtoare pe planul istoriei universale, iar 
problermglfuizt er;gsaateasiriaaportante ale tranziţiilor trebuie lăsate pe seama unei prelucrări materia 


list-istorice. A doua problemă, care implică înglobarea popoarelor nordice în noua cultură creștină, se referă, firește, și la 
contribuţia adusă de, tradiţiile lor ancestrale noii culturi. Dacă însă, așa cum trebuie să procedăm aici întotdeauna, ne îndreptăm 
atenția numai asupra tipicității generale în linii mari, este limpede, pe de o parte, că baza spirituală fundamentală a acestei 
culturi este formată de creștinismul care a luat naștere pe solul elenisto-romano- anatolian; pe de altă parte, este la fel de 
limpede că treptat, mai ales în epoca de criză a modului de viață medieval și a concepţiei medievale despre lume, centrul de 
greutate s-a deplasat spre nord. Dar popoarele care au preluat atunci roluri conducătoare — și care ou mult înainte încă se 
impuseseră ca noi și independente — nu mai reprezentau de mult concepţiile germanice vechi; acestea fuseseră fundamental 
transformate în esenţa lor cea mai profundă prin noi forme de viaţă și prin noile curente culturale create de ele. Astfel nu vrem 
însă cîtuși de puţin să subapreciem particularităţile naționale născînde. Dimpotrivă: dintre momentele esenţial noi ale evoluţiei 
medievale face parte tocmai formarea culturilor naționale, aproape necunoscute pînă atunci în aceste proporţii și de o atare 
valoare. Ar fi însă o aberaţie să subestimăm elanul hotărîtor al creștinismului răsărit pe solul Antichității ca bază universală și să 
derivăm ckipigrle albtrăieerertin tradiții germanice vechi, făcînd abstracție tocmai de aceste m64%eri. (Despre cultura bizantină, 
de o cu totul altă natură, nu poate fi vorba aici decît tangențial.) 

O sinteză a celor mai importante momente poate avea loc aici, firește, numai cu privire la artă. Sinteza oferă o imagine 
a unei ample sub- structuri sociale pentru artă, precum și al unor posibilităţi în vederea sarcinii sociale respective, trasate artei și 
care se apropie, ca bogăţie de conţinut, de cele oferite de temeliile mitice ale artei eline. Bineînţeles, există aici o regrementare 
teologică a acestei baze materiale care în cultura elină era în mare măsură necunoscută. In Apus, însă — Bizanțul a pornit pe alt 
drum, mai apropiat de Orient — s-a impus treptat, cu neîntrerupte lupte de guerilă, o elasticitate relativ mare; cu alte cuvinte, în 
condiţiile unei obligativităţi iconografice relativ severe la început, o tot mai mare libertate estetică a mijloacelor de expresie 
formale, care transformase, încă înainte de Renaștere, prescripțiile iconografico-tematice într-o sarcină de rezolvat artistic. Prin 
înaintarea treptată a forțelor active în această direcţie, ‚a căror bază socială era ascensiunea burgheziei și creșterea influenţei ei 
economice și ideologice ciclul de mituri al creștinismului a dobîndit o importanţă fecundă pentru dezvoltarea artei, similară cu 
cea exercitată de ciclul de mituri al Antichității Biblia și legendele sfinților se dovedesc a fi, ca bază mitică a artei noi, o sursă 
constantă și totodată variabilă aproape fără limite, nesecată, ca de pildă 
Homer pentru arta veche. Ambelor le este comun faptul că transmit un material folcloric de o bogăţie inepuizabilă, care pe de o 
parte cuprinde întreaga sferă posibilă de viață a oamenilor, de la idilă pînă la cele mai profunde și mai zguduitoare conflicte 
tragice, și anume într-o formă senzorială pregnantă și tocmai de aceea susceptibilă de interpretări variate; așa cum, de pildă, 
tragicii greci au putut interpreta fără limite ciclul de legende micenian sau teban, folosind cele mai puternice constraste, tot așa a 
făcut și arta creștină cu miturile care merg de la facerea lumii pînă la judecata de apoi. Pe de altă parte, orice prelucrare artistică 
a putut conta întotdeauna atît pe natura senzorial-sensibilă a materialului, cît și pe notorietatea generală a conţinutului ei. 
Aceasta a conferit conţinutului artei firescul și evidența fenomenului nemijlocit, iar compoziţiei o obligativitate fericită și 
fecundă, fără a anula mobilitatea și libertatea fiecărei opere individuale, căci dintr-o tematică supusă unei obligativităţi iconogra- 
fice pot lua naștere, în funcţie de finalitatea spirituală, cele mai variate compoziţii, iar în cazul unei soluţii artistic juste a 
problemelor, substanţa conferă formelor o necesitate nemijlocit evidentă, care fără o asemenea fixare conţinutală ar fi aproape 
cu neputinţă de obținut. Abstractitatea și nesenzualitatea reprezentării, care altminteri pun monoteismul într-o situație 
dezavantajoasă față de politeismul antic, dispar datorită încarnării ca om a lui Cristos, datorită conţinutului dramatic și variat al 
vieţii lui umane, datorită ierarhiei, ample și de asemenea reinterpretabile tot timpul în sens uman, a apostolilor, sfinților etc. 

Este așadar lesne de înţeles că baza mitică a artei creștine nu este în sine mai nefavorabilă pentru aceasta decît cea a 
Antichității pentru propriile ei tendințe de exprimare estetică. (Observăm numai marginal că și mitologia antică apare relativ 
devreme ca material tematic.) Firește, aici trebuie subliniat, ca deosebire importantă între Antichitate și Evul Mediu, rolul 
conducător și ordonator al Bisericii, menţionat anterior, în timp ce în Grecia, arta — firește, pe baza sarcinii sociale respective — 
şi-a determinat ea însăși conținuturile și formele. Tocmai prin aceasta ia naștere în Evul Mediu spaţiul concret de joc al acestei 
lupte pentru eliberarea, pentru autodeterminarea artei, care e atît de caracteristic pentru această cultură, după cum vom arăta 
numaidecît. în zona de influenţă a Bisericii răsăritene, unde fixarea iconografiei prescrie într-o măsură crescîndă și în același 
timp foarte cuprinzătoare legile configurării artistice concrete, calea principala a dezvoltării artei este cea a predominanţei 
alegorizării, în timp ce în Apus, din această luptă de eliberare a artei împotriva reglementării religios-bisericești 
— multă vreme, desigur, păstrîndu-se obligativitatea iconografică — încolțește realismul unei modalităţi de reprezentare 
simbolice. (Opoziția principială 
dintre alegorie și simbol va fi tratată în subcapitolul următor.) în Apus, 
acest rol conducător al Bisericii a avut din capul locului limitele lui, izvo- rîte din propriile ei finalități. Orînduirea socială 
feudală trebuie să se re- zeme de la bun început pe pături mai largi ale populaţiei decît cultura clasică a polis-ului, bazată pe 
sclavagism. în feudalism, aceste pături — în comparaţie cu cele care au determinat sarcina socială în Antichitate și la care ea 
făcea apel — erau în mare parte necultivate și analfabete. Arta, ca interpret senzorial al bazei mitice a religiei, trebuia așadar să- 
și modifice finalităţile, corespunzător noii problematici sociale. Aceasta are în primul rînd drept urmare că în situaţia artelor 
dominante — pe pian social 
— se ivesc modificări importante. Pentru Antichitate — în ciuda desăvîr- 
șirii artistice excepționale, a sculpturii — arta hotărîtoare este literatura; Homer, Hesiod,Pindar, tragicii sînt cei care dau 


glas, în mod universal 

valabil, mutaţiilor ființei și conștiinței sociale în remodelarea artistică a miturilor. (Polemica, tratată mai sus, a filosofilor 
timpurii împotriva lui Homer este o importantă dovadă indirectă a acestei situaţii.) în Evul Mediu, în schimb, abia în persoana 
lui Dante apare o figură de o asemenea pondere, iar literatura de importanţă universal-istorică de după el se mișcă 

— luînd-o înainte artelor plastice — pe linia unei secularizări burgheze a 

artei, dar tocmai de aceea trebuie să renunţe la acea bază de masă, pe oare 

o avega thela elastice (Boccaccio și nuvela). în artele plastice, pe care literatura teologigă a vrut să le conceapă numai ca 
podoabe ale bisericilor, ia naștere chiar de la început sarcina socială, formulată de papa Grigore cel Mare, anume că imaginile 
sînt puse în biserici spre, instruirea celor neinstruiți. „Pictura este folosită în biserici pentru ca cei ce nu cunosc slovele să 
citească pe pereți prin contemplare ceea ce nu sînt în stare să citească în cărți.” Cerinţa ca artele plastice să fie cărți 
instructive cu poze 

pentru analfabeți, în vederea răspîndirii și explicării bazei mitice a religiei, constituie pentru ele sarcina socială hotărîtoare, care 
a rămas în vigoare în toată perioada de înflorire a feudalismului.5* Firește, procesul acesta a început cu mult înainte de 
nașterea și consolidarea feudalismului ca for 

maţie economică, adică în epoca economiei sclavagiste în descompunere, întrucît aici ne interesează însă evoluţia ideologică a 
Bisericii şi a artei, putem renunţa la o analiză a influențelor pe care mutaţia bazelor sociale le exercita asupra ideologiei. 

Afirmarea și rămînerea în vigoare a acestei sarcini sociale este re zultatul unor lupte îndelungate și pline de peripeții. 
Aici, fireşte, este imposibil de urmărit pe plan istoric efectul, cu siguranță puternic, al acestei sarcini sociale formulate 
autoritativ. Numai ca indicație cităm reflecția spirituală a lui Lichtenberg, din epoca Iluminismului: „Sfinţii ciopliți au făcut în 
lume treabă mai bună decît cei vii.'57 Se înțelege de la sine că Biserica oprimată, militantă, a luat atitudine împotriva adorării 
portretelor împăraţilor etc., ordonată de stat. Dar și cu privire la reprezentarea plastică a unor teme creștine existau controverse 
violente. Clement Alexandrinul se referă la interdicțiile din cartea a doua a lui Moise, pentru a se opune icoanelor care 
înfățișează chipul lui Dumnezeu și lucrurile suprapămîntești. Acest conflict se extinde nu numai la tematica artei, dar și la 
modul ei de exprimare, la atitudinea ei centrală față de configurarea obiectelor realității obiective Dvorak atrage atenţia că însuși 
caracterul imitativ (el spune „naturalist”) al reprezentării antice a fost respins de autorităţile epocii, „pentru că o adevărată 
icoană a lui Dumnezeu nu trebuie căutată în imitaţia celor pămâîntești, ci în cea a sufletului omenesc”. Din punctul de vedere al 
artei, aceasta înseamnă că arta trebuie să aibă o substanţă ultimă care transcende reproducerea senzorială, deci că trebuie să 
tindă spre o alegorizare.5% 

Aceste tendinţe spiritualist-transcendente, consecvent religioase, apar într-o formă extremă, dar tocmai de aceea în 
modul cel mai instructiv, la Tertullian. Și el se referă la poruncile lui Moise, dar de pe urma lor trage concluzia că orice artă 
plastică trebuie neapărat condamnată din punct de vedere religios: „Diavolul a pus în lume sculptori și pictori”. Confecţionarea 
şi adorarea de imagini, nu numai cu chip omenesc, sînt după el la fel de vinovate pentru un creștin. Este extrem de interesant 
cum se îndreaptă el împotriva oricărui catarsis, în cuvîntarea despre spectacolele teatrale. De aici reiese clar că în constatările, 
citate mai sus, ale lui Dvorak, altminteri juste, expresia „naturalism”, uzuală la istoricii de artă, este eronată; este vorba de mult 
mai mult, de respingerea catarsis-ului, deci a categoriei centrale a efectului uman-moral al artei în epoca de înflorire a 
Antichității, și într-un anumit sens — după cum am explicat anterior în alte contexte — de o categorie centrală a efectului 
artistic în genere. Tertullian spune despre receptivii spectacolelor de teatru: „Se întristează de nenorocirea altora și se bucură de 
fericirea altora. Ceea ce doresc și nu doresc ei se află în afara existenţei lor, și astfel iubirea este la ei lipsită de obiect, iar ura 
nedreaptă". Tertullian vede aici o nerușinare; la obiecţia că și Dumnezeu este spectator, răspunde: „Da, dar ca judecător, nu ca 


inculpat." Actorilor le reproșează că „simulează dragoste, ură, mînie, suspine și lacrimi'.5 Deși în unele argumente 
raționamentul lui Tertullian cade, ce-i drept, la nivelul acuzării artei ca „minciună”, ală- turîndu-se astfel, desigur, unui cor de 
multe voci care răsuna de milenii, esenţa atacului lui este mai importantă. Căci respingerea catarsis-ului, a participării intense la 
bucurii și suferințe care nu sînt proprii, care nu sînt „reale“, ale unor oameni care nu sînt „reali“, își dobîndește sensul religios 
autentic abia cînd înțelegem că, din partea oamenilor, credinţa cere o concentrare asupra mîntuirii sufletului propriu și care să 
excludă orice altceva, adică o concentrare asupra destinului extramundan al propriei personalităţi particulare. Vom putea vedea 
ulterior pe larg că în felul acesta s-a evidenţiat tocmai specificul central al religiozităţii: dragostea, mila etc. pot fi foarte bine 
virtuţi religioase; ele pot ocupa chiar un loc important în morala religioasă, dar se află totuși în permanenţă în slujba acestei 
sarcini centrale, anume cea a mîntuirii propriului suflet. Participarea la persoane și destine străine — configurate poetic, nu 


„reale" — repudiată de către Tertullian, depășește în principiu particularitatea datorită esenței punerii estetice, datorită 


56K. SCHWARZLOSE: Der Bildrrstreit, Gotha, 1890, p. 158. Despre dezvoltarea în continuare a acestui principiu pînă în secolul al XIII-iea, cf. F. ANTAL: Florentine 
Painting and Us Social Beckground, Londra, 1947, p. 276. 
* Apud HERBERT SCHOFFLER: Deutscher Geisl im 18. Jahrhundert, Gottingen, 1956, p. 281. 


5 M. DVORAK: Kunstgeschichte als Ge'tstesgescbichte, Miinchen, 1924, p. 27, cf. şi BUONAIUTI op. cit., II, pp. 54 urm. 
* TERTULLIAN: Ausgewâblte Scbriften, Kempten şi Miinchen, 1912, pp. 141 urm. şi 122—129. 


dominaţiei particularității* a tipicului, în ea. Am văzut că tocmai o astfel de înfrîngere a atitudinilor față de viaţă care se opresc 
în particularitate constituie un moment esenţial al catarsis-ului ca o categorie generală a esteticii și că tocmai de aceea produce 
solidaritatea profundă dintre etica autentică (intramundană) și, arta autentică (intramundană). 

Faptul că, de la Constantin, creștinismul a devenit Biserică de, stat, schimbă această situaţie principial în multe privinţe. 
Dvorak precizează cu toată hotărîrea că reprezentările alegorice din vremea catacombelor sînt înlocuite de altele, realiste, mai 
apropiate de arta agşică. în felul acesta sînt puse, desigur numai pentru Occident, bazele acelei dezvoltări.găeia i-am menţionat 
caracterele cele mai generale și ale cărei consecințe concrete ne vor mai preocupa îndeaproape. Prima mare explozie a 
contradicțiilor acumulate aici este lupta îndelungată dintre iconoclaști și adversarii lor, care a bîntuit în principal în zona 
Bizanțului, dar ale cărei valuri au atins și Occidentul, în primul plan se află — ca moment permanent al dezvoltării religioase în 
Europa — încercarea de a înlătura și aici rămășițele magiei, existente în creștinism și care continuau fără încetare să pătrundă. 
Este caracteristic faptul că icoanele se aflau în această privinţă în rînd cu moaștele, amuletele etc. Li se atribuiau și icoanelor 
puteri miraculoase, ca de pildă ocrotirea împotriva demonilor, vindecarea de boli fizice etc.; toată lumea credea că puterile 
originalului (ale Mîntuitorului, îngerilor, sfinţilor) își păstrează eficacitatea și în reproducerea lui și că originalul află și simte tot 
ceea ce i se întîmplă icoanei. Caracterul magic al unor astfel de concepţii nu mai are nevoie să fie demonstrat. Revolta 
împotriva unui creștinism îmbibat în mare măsură de magie, strădania de a curaţi religia de rămășițele magice, își are în parte 
rădăcinile ideologice în epoca de început a creștinismului; în parte se află sub influența mahomedană, unde din capul locului, ca 
în iudaism, reproducerea divinității a fost întotdeauna strict oprită. Ideologia iconoclastiei dobîndește în aceste condiţii un 
caracter ascetic-spiritualist, care elimină tot ce este intramundan-uman. Astfel, episcopul Asterius din Amasia spune într-o 
predică: „Nu-l copia pe Cristos; îi este de-ajuns înjosirea întrupării lui ca om, căreia i s-a supus de bună voie, de dragul nostru”.* 
Desigur, dacă se pune chestiunea să apreciem just situația artei în aceste lupte, trebuie să constatăm că iconoclaștii iau poziţie 
numai împotriva unei arte religioase care înfățișează oameni. După cum la mahomedani interdicția radicală a reprezentării 
chipului uman n-a pus nici un fel de piedică în calea dezvoltării ample a unei arte ornamentale geometrice și alegorice, ba chiar a 
promovat-o în mod energic, tot așa nici iconoclastia bizantină nu s-a îndreptat împotriva artei lumești; înflorește și aici nu 
numai o artă ornamentală, dar și o pictură laică (peisaj, animale etc.).% 

Adversarii iconoclastiei, în cele din urmă victorioși, se bazau practic, bineînţeles, pe tradiţiile adînc înrădăcinate ale 
credinței magice în minuni; teoretic, ideologii lor principali își fundamentau punctul de vedere după cum urmează: „Tot ce e 
material e subiect al reprezentării picturale. Dar de vreme ce Cristos a intrat în această lume materială. .., în mod necesar devine 
subiect al circumscrierii figurale... Cristos este pictat avîndu-se în vedere însușirea lui de persoană, fără a se ține seama că este 
alcătuit din două firi". Se afirmă că icoana este „simbolul, chezășia și expresia vizibilă a minunii plină de taină a întrupării sale ca 
om“. Ar însemna totuși să nesocotim adevăratele situaţii de fapt dacă din asemenea afirmaţii teoretice, ca cele citate aici, am 
conchide că după victoria împotriva iconoclaștilor ar fi avut loc o înflorire a picturii realiste. Dimpotrivă. în Bizanţ ia naștere o 
artă reglementată teoretic în modul cel mai sever și mai strict, în care prescripţiile iconografico-teologice nu mai lăsau spațiu 
liber dezvoltării unei configurări obiectuale realiste.% Are loc o puternică apropiere de mentalitatea artistică a Orientului 
(bineînţeles nu o identitate deplină), o realizare a principiilor pe care le-am citat anterior din opera târzie a lui Platon și pe care 
lc~am analizat. Astfel a fost însă respins totodată asaltul împotriva elementelor magice ale religiei. Acest deznodămînt depășește, 
firește, cu mult afirmarea sau negarea reproducerii. El se concentrează în jurul problemei dacă și în ce măsură este posibil în 
genere să se determine și să se menţină o relație umană cu transcendenţa absolută (în religie: cu Dumnezeu), întemeiată pur 
etic, numai pe credință. Dacă se obține aceasta, nu mai rămîne decît să se rezolve pe plan teologic binecunoscuta opoziţie 
istorică dintre credinţa și știință. Dar în clipa în care credem că anumite acțiuni omenești (botezul, împărtășania, rugăciunea 
etc.) ar putea avea, din punct de vedere conţinu- tal sau chiar formal, prin configurarea lor rituală, o influență directă asupra 
evenimentelor transcendente, bineînţeles în raport cu prosperitatea pămâîntească sau cu mîntuirea extramundană a personalităţii 
particulare, pătrunderea tendinţelor magice în religia respectivă nu poate fi stăvilită. Realitatea magică a copiei face parte din 
acest complex. Și istoria religiilor arată concret necesitatea acestui proces. Relaţia dintre artă și religie se află în strînsă legătură 
cu aceste lupte. Ceea ce la Platon era o tendinţă social- pedagogică pentru formarea și formularea artei, se transformă de la sine 
într-un ritual pe jumătate sau în întregime magic. Dar și acolo unde, ca în Occident, iconografia bisericească deschide totuși 
configurării artistice libere un spaţiu de joc, pot exista nenumărate cazuri în care unor anumite reproduceri li se atribuie o 
asemenea putere miraculoasă (magică). Situaţia specială a artei feudale în Occident constă numai în aceea că sarcina socială pe 
care i-a formulat-o Grigore cel Mare nu leagă în mod mecanic semnificaţia religios-bisericească a artelor plastice de efectul lor 
magic, fundamentat ritual, și deschide astfel — involuntar — o cale liberă pentru dezvoltarea estetică. Adoraţia magică a 
icoanelor capătă astfel, în comparaţie cu această linie mare, un moment de fortuitate, ceea ce, firește, nu poate împiedica 
prezenţa ei frecventă pînă în zilele noastre. 


60 SCHWARZLOSE: op. cit., pp. 174 Ji 202. 

61 Ibidem, p. 17. 
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încercările de a curăța religia de rămășițele ei magice au cunoscut 
o nouă culminare, mai puternică și mai adîncită, în Reformă. Firește, nici în acest caz nu poate fi sarcina noastră să examinăm 
problemele propriu-zise ale 
dogmaticii și ale istoriei religiilor. Dar ne putem convinge la prima vedere că începîmd cu luarea de poziţie a lui Luther 
împotriva vînzării indulgențelor, trecînd prin noua concepţie, cu privire la împărtășanie și pînă la tentativa, rămasă doar în 
cadrul sectei anabaptiștilor, de a transforma botezul dintr-un act magic într-unul în esenţă etic, eforturile hotărîtoare ale 


reformaţptil ae ensirândrentate spre epurarea religiei de elementele magice ce-i fuseseră tranggjse. Pe noi ne interesează 
aici, fireşte, în primul rînd atitudinea religioasă față de reproducere. 
Trebuie să facem din capul locului 


observaţia că tendinţele pronunţat iconoclaste (Karlstadt) nu s-au consolidat niciodată ca linie oficială, dominantă, a Reformei. 
Ca în orice domeniu al Reformei, punctul de vedere cel mai radical este reprezentat de Calvin. El respinge categoric sarcina 


socială instaurată de Papa Grigore pentru o 

artă religioasă și contestă eficienţa ei pedagogică, pentru că ceea ce ar putea omul să înveţe din imagini este, după el, un lucru 

frivol, ba chiar înșelător; a-l înfățișa pe Dumnezeu prin icoane ar însemna să-i mînjești slava.! El respinge de asemenea, ca 
idolatrie, orice concepţie care atribuie icoanelor 


inerența unor virtuţi divine. De acea nu admite icoane în biserici.> Această condamnare radicală a artelor plastice nu lovește însă, 
după Calvin, decît relaţia lor cu viaţa divină, religioasă. Pictura și sculptura își au, în ochii lui, o îndreptăţire, în măsura în care 
obiectele lor sînt lucruri ce se văd cu ochii, în măsura în care servesc plăcerii oamenilor.3 întreaga pictură și sculptură, adică 
întreaga artă plastică, este declarată astfel un adiaphoron (lucru indiferent) religios și este în principiu tolerată de către religie. 
Marea criză a sistemului feudal, de ale cărei consecinţe ideologice cu privire la raportul religie-artă ne vom ocupa pe larg, duce 
pe această latură la completa desființare a subordonării medievale a artei, la recunoașterea caracterului ei lumesc. 

Luarea de poziţie a lui Luther și cea a lui Zwingli nu sînt în principiu nici pe departe atît de clare ca cea a lui Calvin, dar 
orientarea lor principală este totuși foarte asemănătoare. Luther se ocupă de problema noastră mai ales în predicile invocavit 
îndreptate împotriva iconoclastiei lui Karlstadt. Și el consideră confecționarea unor copii artistice ale lucrurilor ca adiaphoron; 
dar și distrugerea icoanelor este doar îngăduită, nu cerută: „Putem să le avem sau să nu le avem, cu toate că ar fi mai bine să nu 
le avem deloc.“ Numai adorarea lor este interzisă, nu confecționarea lor. Astfel, cînd a predicat !a Atena împotriva idolatriei, 
apostolul Pavel nu a cerut distru 


* CALVIN: însfituien de la Religton Chreltnne. Geneva, 1955, cartea I, capitolul XI, $ 5 şi 1. 
2 Ibidem, ţ 9 $i 5. 
* ibidem. f 12. 


gerea statuilor zeilor, căci nici un chip exterior nu poate dăuna credinţei, în alte pasaje, Luther combate abuzul practicat cu 
icoanele, mai ales cel provenit din raportul cu ele (al donatorilor de icoane) ca iscînd închipuiri primejdioase despre meritul 
operelor.S5 Zwingli spune, ce-i drept, în general, că icoanele sînt o adevărată oroare în ochii Domnului. El interzice însă cu 
strictețe numai imaginile, lui Dumnezeu; icoanele trebuie să fie îndepărtate din biserici, pentru că există pericolul adorării lor; în 
alte locuri — deci în mediu laic — sînt întru totul posibile.% Din aceste cîteva observaţii reiese limpede cît de puţin era 
îndreptată iconoclastia Reformei împotriva artei în general și cît de mult era preocupată să stîrpească exclusiv rămășițele magice 
din creștinism. Scriitoarea catolică Enrica von Handel-Mazzetti zugrăvește cu multă plasticitate această situaţie în romanul ei 
Jesse and Maria. în argumentarea pro și contra din cursul acţiunii, care se învîrtește în jurul unei icoane făcătoare de minuni a 
Maicii Domnului, conformaţia estetică a icoanei joacă un rol numai în sensul că oroarea nobililor protestanți cu cultură 
umanistă nu se îndreaptă numai împotriva superstiției magice în legătură cu icoana, ci și împotriva urîțeniei ei artistice, în timp 
ce țăranii catolici care 
o adoră nici n-au habar cam ce ar putea fi conformaţia estetică a unui astfel de obiect sacru. 

între aceste două perioade de iconoclastie se dezvoltă formidabila epoca de înflorire a artei medievale. Aici este ușor să 
ia naștere aparenţa că o eliberare a artei din aservirea față dereligie nici n-ar fifost necesară, ca 
tocmai această obligativitate i-arfi dat artei puterea să iaminunatul eiavînt, 
ceea ce pare să se confirme tocmai prin aceea că prăbușirea acestor obligaţii a produs o problematică profundă și că — așa cum 
susțin pînă astăzi unii teoreticieni și istorici cu predispoziții romantice — o adevărată culme a artei nu este posibilă decît pe 
baza legăturii ei intime cu religia, ba chiar numai dacă ea se pleacă pe plan ideologico-artistic cerințelor ei. (Firește, aici este 
vorba numai despre arta plastică; evoluţia literaturii sau a muzicii arc loc în mod esenţial diferit; credem însă că raportul 
principial dintre artă și religie apare tocmai aici în modul cel mai plastic.) Oricât am respinge această teză multilaterală, care a 
prins glas în chipul cel mai variat, este tot pe atît de adevărat că aici se ascunde o problemă reală. Am mai menţionat că sarcina 
socială în sine s-a apropiat de arta medievală într-un mod mai deslușit și mai concret decît a fost posibil în epocile de mai tîrziu. 
Totodată ea avea 
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— cel puţin în Occident, în opoziţie cu Orientul și chiar cu Bizanțul — o 
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elasticitate care i-a îngăduit o dezvoltare fecundă și concret-liberă. la naștere, după cum am arătat, pe o bază democratică mai 
largă, ceva analog cu Antichitatea clasică: un patrimoniu folcloric de mituri aparent inepuizabil, din care fiecare înfățișează 
personaje și situaţii semnificative în mod senzorial, dar, corespunzător laconismului folcloric, extrem de succint și de aceea nu 
numai permiţînd, ci chiar provocînd diferite interpretări, care fiecare, ce-i drept, devine cunoscută maselor largi abia din astfel de 
reproduceri, dar care — întrucît aceste mituri constituie un element fundamental al culturii creștine atotstăpînitoare și deci sînt 
popularizate și pe alte căi, de pildă în predici etc. — nu li se opun totuși oamenilor ca o tematică străină, indesciirabilă altfel 
decît prin muncă intelectuală. Asemenea materiale sînt cele mai adecvate pentru prelucrarea artistică, căci polii care o determină 
în mod contradictoriu și fecund — familiaritatea și permanenta renaștere — alcătuiesc chiar din punct de vedere material ceva 
senzorial cosmic, o reproducere concentrată a ceea ce în realitatea însăși este esenţial pentru oameni, pentru genul uman, a ceea 
ce rămîne, și totuși renaște fără încetare. Lumea formelor, care constituie artisticul propriu-zis, nu se desprinde în astfel de 
constelații, nici în sens relativ, de materialul modelat: compoziţia în ansamblu și în detalii nu este altceva decît o explicitare și o 
conștientizare a conexiunii respective dintre material și cerinţele zilei, o împlîntare a acestora în marile probleme ale speciei 
umane, o sensibilizare a celor mai importante și mai generale probleme ale omenirii în destinele, configurate clar și simplu, ale 
unor oameni concreţi. 

Această unitate, crescută în mod organic și acceptată ca fiind de la sine înţeleasă, dintre ceea ce este nemijlocit evident și 
ceea cc este semnificativ pe plan spiritual, nu le poate fi dată artelor decît de o sarcină socială care se sprijină pe o astfel de bază 
unanim recunoscută și care numai prin intermediul ei se adresează artiștilor și prin aceștia maselor de receptivi. Unicitatea 
dezvoltării medievale a artei se reazimă așadar pe o astfel de unicitate a sarcinii sociale înăuntrul ei. Pe cînd în Antichitatea elină 
absenţa unei caste preoțești constituia baza unei asemenea interpretări, legată în mod cu adevărat artistic, adică material, de 
mituri, dar liberă formal (determinată de sarcina socială respectivă), în societatea feudală apare o situaţie favorabilă, datorită 
acelui spaţiu de joc care a luat naștere pentru formarea de la caz la caz a miturilor, precis fixate iconografic în urma ponderii 
crescînde a burgheziei urbane. Teoreticienii și istoricii cu înclinații romantice au așadar dreptate în măsura în care constată 
aceste condiţii deosebit de favorabile și în care, de asemenea, menţionează și problematica începută odată cu încetarea lor, dar 
greşesc atunci cînd vor să facă din această irepetabilitate istorica o normă generală și cu atît mai mult atunci cînd deduc de aici 


un 


efect pozitiv continuu al religiei asupra artei. Vom vedea îndată că, dimpotrivă, această evoluţie favorabilă a provenit din 
faptul că Biserica a fost silită să lase tot mai liberă mișcarea estetică autonomă a artelor. Dupa cum în Antichitate absenţa unei 
reglementări teologice a fost un important factor ideologic al înfloririi artei, același rol I-a jucat în Evul Mediu tăria acelor 
contra-forțe care au fost în stare să utilizeze obligativităţile iconografice pentru scopurile lor estetice, precum și să ocolească sau 
să dinamiteze dirijarea teologică. Caracterul favoraibil al acestor împrejurări se întemeiază așadar nu pe puterea religiei, ci pe 
puterea luptei de eliberare a artei împotriva religiei. 

i Sta RSEnieParaglapaeinai îndeaproape, din punct de vedere filosofic, această luptă ge eliberare a esteticului. Conturul 
aproximativ al bazei sale sociale l-am indicat anterior: puterea mereu crescîndă a influenţei burgheze în cadrul societății 
feudale.S7 Cînd burghezia se întărește în așa măsură îneît e în stare să spargă cadrul feudalismului, chiar dacă astfel ia naștere 
mai întîi numai forma de tranziţie cu caracter de compromis a monarhiei absolute, această evoluţie specifică încetează; începe o 
criză, pe care de asemenea o vom analiza numaidecît, ca pe o etapă importantă a acestui proces. Linia principală a perioadei ce 
avem acum de cercetat duce departe de ierarhia teologică, în direcția egalității oamenilor, departe de transcendenţa lucrurilor 
extramundane spre intramundanitate, spre valoarea proprie a omului autarhic. In literatură, această nouă cotitură dobîndește 
încă relativ devreme o formă oarecum deschisă, ca de pildă în Italia de la Boccaccio pînă la Ariosto. Teoretic, ea apare mai întîi, 
în majoritatea cazurilor, în formă religioasa, ca mișcare mistică, de reformare a Bisericii sau eretică. Astfel, revendicarea mistică 
a unui raport nemijlocit cu Dumnezeu la Meister Eckhart, înseamnă în esență o eliminare, o frîngere a ierarhiei bisericesc- 
teologale a feudalismului ipostaziat în extramundan chiar și unele utopii religioase, ca cea privitoare la a treia împărăție, 
împărăția Sfîntului Duh, la Gioacchino da Fiore, fac parte din accastă categorie. în domeniul artelor plastice, aceste tendinţe se 
concentrează spre o ruptură cu iconografia alegorizantă, chiar dacă substanța tematicii (Vechiul și Noul Testament, legendele 
sfinţilor, chiar și teme noi, ca cea a lui Francisc din Assisi etc.) nu se schimbă de fel. 

Revoluţia constă în configurarea de oameni sau de grupe de oameni numai cu mijloacele obiectuale ale artei, acestea 
transferînd deci complet în netranscendent miturile religioase aflate la baza lor și extrăgînd din ele acel 
miez, care reprezintă o etapă importantă în dezvoltarea genului uman și, 
prin urmare, readuc tipologia omencască de caractere și de situaţii conținută în miturile religioase și în folclorul interpretat 
religios, înapoi în sfera intramundană a oamenilor și a situaţiilor omenești. Astfel de tendințe apar foarte timpuriu, încă din 
vremea predominaţiei stilului romanic; este de ajuns să amintim de unele sculpturi izolate aflate la catedralele din Chartres, 
Reims, Bamberg, Naumburg, etc. sau de Niccolo Pisano; iar această luptă nu încetează nici în gotic, ba uneori devine chiar și mai 
hotărîtă, și mai înverșunată. Totuși, nu e o întîmplare că în general cotitura decisivă este pusă în legătură cu numele lui Giotto. 
Căci la el apar aceste tendinţe într-o sistematizare bogat articulată și stăruie să înalțe reflectarea estetică a vieţii omenești, în 
totalitatea ei desfășurată, la rangul de obiect exclusiv al artei. Controversele filologice, în ce măsură pornește el de la iconografia 
bizantină, aflată la dispoziție pe atunci, sau dacă lăuntric rămîne mai mult sau mai puţin neatins de ea, au pentru această 
problemă la fel de puţină importanţă ca de pildă semnalarea unor motive medievale etc. la Rabelais sau la Cervantes. Fiecare 


artist aderă în mod necesar la curentele existente în clipa intrării lui în scenă; din punct de 
vedere artistic contează mult mai puțin 

de unde începe decît încotro ducedrumul lui, și tocmai caracterul hotărît 

şi complet al acestui „încotro?" îl separă pe Giotto, printr-o prăpastie de 


netrecut, de toate tendințele bizantine religios-transcendente și îl leagă — ca primă culme a unor astfel de aspirații — de toți 
precursorii săi pămâîntesc- realiști din perioada romantică și gotică, indiferent dacă îi erau cunoscuţi sau necunoscuți. 

întrucît tocmai Worringer este teoreticianul principal al esenței „nordiV'-antirealiste a artei medievale, el poate să 
figureze ca martor demn de toată încrederea pentru această cotitură epocală realizată de Giotto. Worringer confruntă cu o justă 
intuitivitate arta lui Giotto cu cea a miniaturilor franceze din aceeași epocă. Forma acestora este, după el, în ultimă analiză, 
întotdeauna labilă, în timp ce la Giotto și în arta italiană întemeiată de el predomină stabilitatea compoziţiei și a desenului. „Ea 
nu are niciodată”, explică Worringer, „posibilitatea unei transcendențe durabile sensibil-supra- sensibile, ca cea franceză. Dar 
tocmai prin acest simț dezvoltat pentru stabilitatea lucrurilor, pentru soliditatea ființei lor corporale, italianul salvează arta 
gotica de căderea în caligrafic. Cu simţul lui ascuţit la valorile corporale și spaţiale, el constituie substanţa artei moderne, o 
realizare pentru care era necesară o înzestrare mai grosolană decît cea franceză, cu auzul ei fin, îndreptat numai spre esența 
lucrurilor. . . Fiecare mișcare a unui braţ, la Giotţo, acționează ca o lovitură dată în adîncime spaţială și devine trăire cubică. 
Italia vestește din nou Europei faptul că lucrurile sînt tridimensionale. Descoperirea de către el a lumii corporale echivalează cu 
descoperirea lumii spaţiale. Cu deosebita lui forță de organizare rațională, se apucă să dea acestor valori noi o consolidare 
stabilă. Țelul lui este atît anatomia corpurilor cît și cea spaţială. Și astfel creează premisa fundamentală pentru constituirea 
modernă a imaginii. Artei gotice a sufletului îi dă un trup, iar artei gotice a liniilor îi dă un substrat plastic."S8 

Prin aceasta, Worringer a schițat cu justețe conturul general al lumii formelor lui Giotto și nu mai sînt necesare decît 
vreo cîteva observaţii pentru a caracteriza și din punct de vedere estetic și filosofic răspîntia fundamentală generată de 


67 Este meritul lui F. Antal de a fi dovedit în mod amănunţit această dezvoltare pentru Florenţa secolelor al XJV*iea şi al XV-ica. Faptul ci unde dintre raţionamentele şi concluziiJe iui sînt 


mult prea directe nu-i diminuează în mod esenţial meritul. 
6 W, WORRINGER: Die Anfănge der Tajelmalerei, Leipzig, 1924, pp. 32—34. 


înfăptuirile lui. Giotto creează forma picturală pentru o lume a evenimentelor dramatico-umane, în violent contrast cu forma 
reli- gios-alegorică a imaginii din reprezentarea decorativă. Rolul dominant al configurării spaţiului, al spaţiului propriu fiecărei 
imagini în parte, face din toate reprezentările de acest fel opere independente, individualităţi închise în sine, desăvîrșite în sine, 
al căror conţinut pictural depășește de acum înainte funcția de simplă ornamentare a interioarelor bisericilor, printr-o ilustrare 
alegorică, iconografic-decorativă a unui adevăr religios, a unui eveniment biblic sau a unei legende creștine oarecare. în astfel de 
spaţii con- cret-ingliyidualizate, senzorial-reale, se mișcă oameni cu o corporalitate accentuată, robușță,, care iau parte, cu 
vehemenţă dramatică, la o acțiune omenească și, în omenescul ei, inteligibilă nemijlocit; ei se mișcă acolo ca elemente autonome 
ale unei compoziţii care a fost creata ca să evoce cu evidență nemijlocită esența umană a celor ce iau parte la ea, precum și 
relaţiile omenești dintre ei. Din alăturarea organică a acestor momente ia naștere viața proprie a acestei individualităţi a operei: 
o bucată de realitate care se încheagă în desăvîrșirea care i-e proprie numai ei și care — oricare i-ar fi conținutul iconografic dat 
— nu mai face trimitere dincolo de sine. Robusteţea și greutate-a pămîntească a figurilor lui Giotto, inclusiv vigoarea masivă a 
mișcărilor lor, ducc acest caracter intramundan al lor ia o încheiere definitivă. Cîte un eveniment paradigmatic din viața 
omenească — furnizat drept conţinut și cadru de tradiţiile religioase de atunci — se umple aici cu o viaţă întru totul 
intramundană. Tocmai pentru că fiecare tragedie, fiecare dramă, fiecare idilă etc. clădește, din complexele de mișcări, raportate 
unele la altele ale unor oameni categoric pămînteti și din relația, devenită plastic vizibilă, dintre ei, un spaţiu concretizat de 
aceste corpuri și aceste mișcări; pentru că o totalitate concret-reală a determinărilor omenești respective este transpusă într-o 
vizualitate complet senzorială; pentru că trupul și sufletul 


oamenilor izolaţi, conţinutul spiritual și patetismul mișcărilor lor se contopesc într-o 
unitate inseparabilă, poate o asemenea imanenţă estetică să trezească într-un mod artistic 
copia estetică a caracterului intramundan al vieții omenești. 

Opoziţiile apărute aici — obiectiv — între intramundanitatea estetică și 
transcendența religioasă nu trebuie cîtuși de puţin să devină neapărat conștiente ca atare 
la cei care le exprimă creînd și care le dau' o întruchipare. Întreaga lume pare să fie în 
această perioadă atît de omnilateral dominată de categoriile creștinismului, îneît foarte 
des cele mai înverșunate opoziții nu se pot exprima altfel decît în limbajul părții adverse. 
Tocmai de aceea este valabilă aici prescripția generală că părerile artiștilor trebuie des- 
cifrate din natura operelor lor, și nu invers, operele să fie înțelese din concepţiile — 
transmise adeseori extrem de incomplet și de anecdotic — ale creatorilor lor. De aceea 
menţionăm numai marginal că tot ceea ce știm despre personalitatea lui Giotto pare să 
indice că de opoziţia ideologică față de religie, pe care o radiază operele lui, era personal 
mai mult sau mai puţin conștient. Cunoscuta lui Canzone asupra sărăciei, care în esență 
era îndreptată împotriva spiritualismului franciscan și împotriva preamăririi franciscane a 
sărăciei, ca și anecdota transmisă de Sacchetti, conform căreia într-o conversaţie se 

spusese că  sfinuil Iosif are de obicei pe icoane o mină 
posomorîtă, la care Giotto ar fi replicat că are doar toate motivele să fie 
amărît etc., constituie fără echivoc indicaţii în acest sens.6 

De aceea se pune întotdeauna numai întrebarea dacă operele își dobîn- desc o 
configurare artistică ce se dcsăvîrșește în intramundan sau una 
care așteaptă desăvîrșirea abia în lumea cealaltă, în acea-stă privință, cel mai interesant 

este,poate, Fra Angelico. Citez numai cîteva caracteristici 
formulate de istorici de artă recunoscuţi, care cu siguranță că nu împărtășeau punctul de 
vedere al consideraţiilor noastre. Astfel, Dvorak constată la Fra Angelico, ce-i drept, 
anumite linii de legătură cu arta gotică, dar numai pentru a ajunge la concluzia că ele 


© W, HAUSENSTEJN: Giotto, Berlin, f.a., p. 52. Antal vede pe bună dreptate* în Canzone 
de Giotto o hotărîtă luare de poziție împotriva, aripii radicale a franciscanilor. Din păcate trage şi aici concluzii cu mult prea directe şi nu abordează dialectica 
mult mai complicata a configurărilor sfîntului Francisc din tablourile lui Giotto. El mai menţionează şi că Padova, tocmai în vremea în care a lucrat acolo 
Giotto, era o citadela a avenoismului. Op. cit., p. 161. Remarcăm doar în treacăt că i s*a părut extrem de suspectă chiar lui Rumohr atitudinea religioasă a iui 


Giotto $i că de aceea i-a opus acestuia pe Cimabue şi pe Duccio, Cf. R. VISCHER: Stt/djen zur Kunst&escbichie, Stuttgart, 1886, pp. 60—61. 


reprezintă, în realizările lui esenţiale, lucruri opuse: arta gotică este o „materie 
desensorializată"!, în timp ce opera lui Fra Angelico este un „imn frumuseţii senzoriale”. 
Dvorak syblinjază.și faptul că Fra Angelico nu numai că studiase în amănunt natura, dar 
este și primul artist din quattrocento „la care putem constata reprezentări portretistice ale 
unor peisaje determinate". Berenson spune despre compoziția lucrării Încoronarea Fecioarei (aflată la Museo San 
Marco) că este „nespus de frumoasă”: „Şi toate acestea (ne sînt mijlocite) în valori tactile care conferă realitate 
desăvârșită scenei; și deși vedem într-o lume în care oameni adevăraţi stau, se mișcă, îngenunchiază, nu știm și nici nu 
ne interesează unde și cum o fac .. . Originile simțţirii sale sînt în Evul Mediu, dar aceste sentimente el le trăiește 
aproape ca un modern; și aproape moderne sînt și mijloacele sale de expresie.'> Iar cînd Berenson vorbește mai tîrziu 
despre operele timpurii ale lui Benozzo Gozzoli, vede în ele un Fra Angelico „care uitase de cer“. Așadar, după 
Berenson, deși există la Fra Angelico un sentiment religios, acesta este numai subiectiv: se aprinde din cele pămîn- 


teşti și se obiectivează în reflectarea unor obiecte frumoase în intramundani- tatea lor. 

Tocmai universalitatea Bisericii catolice, aparenta fermitate de nezdruncinat a puterii ei spirituale, duc la 
situaţia că orice efort artistic pare să se reverse în ea, să-i slujească, oricare ar fi substanţa lui obiectivă reală. La urma 
urmei, tot ceea ce s-a creat pe tărîm artistic și după Giotto, privit nemijlocit, nu este altceva decît o împlinire a ceeea ce 
îi ceruse cîndva artei Grigore cel Mare. Pe această bază, majoritatea artiștilor au putut să trăiască într-o pace relativă cu 
religia, ba chiar uneori să-și închipuie în mod cinstit că se află într-adevăr în slujba ai. Dar spiritul care străbate 
majoritatea operelor, și mai ales cele mai proeminente, vorbește cu totul altă limbă. Studiul omului, și anume nu ca o 
creatură păcătoasă a lui Dumnezeu, ci ca stăpîn al pămîntului, trece tot mai energic în centru; omul gol apare ca cel 
mai demn obiect de studiu pentru văzul și gîndirea omului. Tn timp ce anatomia, perspectiva etc. apar ca mijloace ale 


acestei cunoașteri a lumii vizibile, în timp ce ele determină într-o măsură 
crescîndă poziţia artiștilor față de această 
lume și față de redarea ei, tema prescrisă iconografic devine la cei mărunți 


un simplu îndemn sau pretext, un prilej de a experimenta, iar la cei de seamă temeiul unei noi imagini, categoric 
intramundane a lumii, al cărei caracter hotărît intramundan își găsește expresia tocmai în desăvîrșirea ei artistică. 
Faptul că și tematica Antichității cîștigă toc mai mult teren și face astfel — din nou: nicidecum cu necesitate în mod 
conștient — din ciclul de mituri creștine 

o simplă parte a legendelor semnificative pentru omenire; că viața pămîn- tească își cere cu tot mai multă energie 
partea ei chiar și la imortalizările monumentale și că pretenţiile ei sînt satisfăcute (statuia ecvestră a lui Colleoni și cea 
a lui Gattamelata), dovedește cu o claritate crescîndă că universalitatea caracterului modelat al vieţii din punct de 
vedere creștin, totala lui dominare a artei, începe să aparțină trecutului, chiar dacă exterior Biserica mai crede că poate 
figura ca dominatoare absolută a ființei spirituale. Nu poate fi sarcina noastră să descriem această evoluţie. Ea este atît 
de irezistibilă, îneît și acolo unde tendinţele pur artistice sînt atît de divergente, ca la Florenţa și la Veneţia, această 
tendinţă, transformarea tematicii religioase într-un pretext mai mult sau mai puţin exterior pentru exprimarea unor 
conţinuturi sufletești cu totul altele, ajunge, de asemenea, la dominație; în această privință, Rafael și Tiţian, de pildă, se 
apropie foarte mult unul de altul. A fost, firește, o prejudecată a multor istorici de artă din secolul al XIX-lea, părerea 
că această mișcare ar fi o orientare spre arta „pură“. Despre o „lipsă de conţinut” poate fi vorba numai dacă identificăm 
conţinutul cu conţinutul religios. Dar Flagelarea lui Piero della Francesca (Urbino) își exprimă scepticismul istoric 
aproape cu limpezimea unui Anatole France, iar așa-numiții Trei înţelepţi ai lui Gior- gione (Viena) înfățișează, după 
inteligenta interpretare a lui Buonaiuti, victoria noului mod de a privi lucrurile, bazat pe științele naturii, asupra 
scolasticii și a criticilor ei arabi.” Toate acestea nu se referă, bineînţeles, numai la Italia. Nu vrem să vorbim aici despre 
figura lui Cristos din Altarul de la Isenbeim, căci în ea sînt conţinute puternice presimțţiri ale viitoarei crize mondiale cu 
privire la relaţia dintre artă și religie. Să ne gîndim numai la Mîntuitorul mort al realistului atît de cumpănit Holbein 
(Basel). Dostoievski îl pune pe prinţul Mîșkin să spună cu profundă emoție, în romanul său Idiotul: „Dar în faţa acestui 
tablou poate omul să-și piardă credinţa!" Nu e greu de ghicit motivul pentru care acest tablou atît de simplu, înfă- 


0 DVOhAK: Gescbicbte der italienischen Kunsl Munchen, 1928, voi. |, p. 93. 
$ BERENSON: Die Fhrentiner Maler der* Renu'tssance, Miinchen, 1925, pp. 45 urm. (în 


româneşte: Pictorii italieni mi Renaşterii, trad. de Theodor Enescu, ed. Meridiane, Bucureşti, 1971, p. 84.) 
7! BUONALUTI-. op. cit., voi. Il, p. 358. 


ţișîndu- numai, în mod obiectiv-realist, pe Cristos mort, declanșează în profund religiosul prinţ Mîșkin o asemenea 
emoție: însăși simpla obiectivitate a lui Holbein face din moarte ceva pămîntesc intramundan, ceva brutal definitiv, 
care neaga, prin ochii privitorului, orice cotitură transcendentă, orice înviere cu ajutorul simplei prezenţe, configurată 
pictural, a cadavrului. i 
Estetica 

Tabloul lui Holbein este un caz limită, desigur foarte caracteristic, al universalităţii acestei noi luări de poziţie 
ideologice, care cuprinde, în modalităţile individuale cele mai diferite, reflectarea întregii lumi exterioare și interioare a 
omului. Pătrunderea tot mai intensă, menţionată anterior, a tematicii antice în cercul tematic al artei înseamnă o nouă 
concepție a istoriei universale a genului uman, o depășire a acelei concepţii creștine, care în sfera istoriei — mergînd 
de la păcatul originar pînă la judecata de apoi — a subordonat totul mîntuirii sufletului individual al personalităţii 
particulare în lumea de apoi. Dacă, de pildă, Rafael a pus alături, în frescele sale, Disputa, Școala din Atena și Parnasul, 
ca reprezentări simbolice ale celor mai importante momente din viaţa spirituală a genului uman, religia își păstrează, 
ce-i drept, poziţia sa „protocolară" alături de filosofie și artă, dar cine privește picturile observă cu ușurință că această 
poziţie este doar „protocolară"; dramatismul interior mult mai mare al celorlalte două reprezentări, mai ales cel al 
Școlii din Atena, arată clar unde se află accentul principal al sarcinii sociale, pe care o îndeplinește aici artistul. Tolnay 
atrage pe bună dreptate atenţia că, în prima perioadă a lui Michelangelo, elementul păgîn și cel creștin nu numai că 
stau alături, dar se și întrepătrund neobservat: „în timpul primei faze, cea antică, personajele creștine și cele păgîn- 
antice sînt interșanjabile: o Madonă devine sibilă, iar un amoraș antic devine copilul Isus. Judecata de apoi pornește de 
la reprezentarea prăbușirii lui Faeton, Cristos ca judecător este un Apollo." Nu trebuie să uităm că această alăturare și 
întrepătrundere dintre Antichitate și creştinism caracterizează întreaga operă a lui Michelangelo; în compoziţiile de pe 
plafonul Capelei Sixtine, profeţii și sibilele au funcțiuni spirituale și picturale echivalente, coordonate între ele și care 
se completează reciproc. în Michelangelo culminează avîntul care a dus spre, Renaștere și care a pus cu tot mai multă 
hotărîre omul în centrul tuturor intereselor omenești. Michelangelo, care a clesăvîrșit din punct de vedere artistic 
studiul omului gol, I-a făcut totodată să depășească mult stadiul experimental — adeseori semi-științifie — din 
quattro- cento; încheierea estetică se transformă în concepție despre lume. De aceea, Berenson are dreptate cînd 
spune: Michelangelo a desăvârșit ceea ce Masaccio începuse: crearea tipului de om cel mai bine înzestrat spre a supune 
și a domina pămîntul, și, cine știe, poate mai mult chiar decît pămîntul." Caracterul pămîntesc intramundan al unei 
lumi astfel configurate nu exclude, firește, posibilitatea ca oamenii înfățișaţi de el să fie stăpîniți de o profundă 
năzuință de mâîntuire, de o tragică nostalgie spre infinit. Făcînd abstracţie de faptul că ultimii ani ai artistului coincid 
cu acea criză de care vom avea să ne ocupăm numaidecît, asemenea eforturi subiective, ținînd de o specificitate făcuta 
vizibilă a subiectului configurat și tinzînd spre transcendent, nu conţin încă în sine nimic transcendent: poate că face 
parte din caracteristica istorică desăvîrșită a unei etape de dezvoltare a genului uman, faptul că asemenea eforturi nu 
numai că se ivesc în ea, ci sînt chiar central tipice pentru ea. Acest lucru l-am putut observa la nivel idilic la Fra 
Angelico și îl constatăm și în titanismul lui Michelangelo. Simmel a sesizat în esenţă foarte just această contradicție a 
personajelor, a lumii lui Michelangelo, cînd spune: „ţine de ceea ce nu este ușor de măsurat în existenţa lor, faptul că 
năzuinţa lor, ca parte a fiinţei lor, este închisă în aceasta, după cum și ființa le este închisa în năzuința lor. Dar după 
cum această ființă este întru totul pămîntească, hrănită de sursele de energie ale tuturor dimensiunilor lumești, tot așa 
și năzuinţa lor se adresează unui absolut, unui infinit, unui inaccesibil — dar nemijlocit, și de fapt nu unui 
transcendent; privirea li se îndreaptă în interior spre ceva pămîntesc posibil, deși nu real, spre o desăvîrșire, care nu 
este religioasă, ci aceea a propriei lor ființe date, spre o izbăvire, care nu vine de la nici un Dumnezeu și care, potrivit 
orientării ei, nici nu poate veni de la el, ci este un destin provenit din puterile vieţii”. Năzuinţa lui este „să poată găsi 
desăvârșirea izbăvitoare a vieţii în viaţa însăși '.74 

Am mai menţionat pînă acum în repetate rînduri marea criză a culturii occidentale, care este desemnată de 
obicei cu termenii generali de Reformă și Contrareformă. Forța hotărîtoare care a făcut să izbucnească această criză 
este creșterea tendinţelor economice capitaliste care subminează feudalismul și care impun societăţii europene o 
restructurare economica și deci și ideologică violentă. Faptul că pe atunci aceste forțe încă nu erau destul de puternice 
pentru a realiza o cotitură deplină înspre capitalism, mai întîi a adîncit criza, imprimîndu-i la început accentul, foarte 
eficace pe plan subiectiv, al unei lipse de perspectivă: obiectiv, aceste raporturi de forță dintre clase au dus la soluţia de 
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compromis a monarhiei absolute, în care a luat naștere un echilibru provizoriu, în aparenţă stabil, în realitate extrem 
de labil, între burghezia în continuă consolidare și clasele feudale în decădere. Pentru noi, aici, în primul plan al 
interesului se află, firește, latura ideologică a crizei, şi nici aceasta în totalitatea ei, ci numai în măsura în care se referă 
la raportul dintpeatligiBeșiRIGărReferindu-se la prezent, părintele Brockmoller spune: „în lumea aceastaga Occidentului 
mai există într-adevăr creștinism, dar ea nu mai este modelată de creștinism.! încă și mai departe au mers cîțiva 
adepţi ai lui Karl Barth și câțiva pietiști, care la conferința de la Nyborg (ianuarie 1959) au vorbit pur și simplu despre 
sfîrşitul erei constantiniene a religiei. Profesorul Burgelin (Paris) a declarat: „în centru se află noua realitate că de acum 
înainte Biserica creștină, ca bază a ordinei sociale, este pusă la îndoială. In acest sens, era constantiniană s-a încheiat," 
Nu avem posibilitatea să intrăm în amănuntele expunerilor sale: subliniem numai că el accentuează în mod deosebit 
eliberarea oamenilor de sub dominaţia transcendenţei, sprijinirea lor pe imenenţa istoriei, pe care sînt chemaţi s-o 
interpreteze ei înșiși.! Est clar că aceste formulări, cu toate că indică just deosebirea, sînt pur ideologice. Nici societatea 
medievală nu era modelată de creștinism, ci de economia feudală; aceasta însă era conformată în acest fel, iar Biserica 
catolică reușise să i se adapteze atît de perfect, îneît, după cum am văzut, într-adevăr toate fenomenele ideologice, 
inclusiv cele opoziţionale, se manifestau în forme creștine; îneît întreaga realitate socială (statul, societatea etc.) se 
exprima, ca fiind în esenţă, creștină; îneît imaginea despre lume a oamenilor (natura ca și societatea) părea să se afle în 
deplină armonie cu cea a Bisericii. Am cercetat anterior influența modului de producţie capitalist născut în cadrul 
feudalismului și presiunea burgheză, tot mai puternică datorită acestei evoluţii, asupra ideologiei bisericești în artă. 
Criza a luat naștere cînd aceste mutații — ca să zicem așa, capilare — s-au transformat într-o nouă calitate. Aceasta s-a 
petrecut, pe de o parte, în științele naturii, mai ales în astronomie, prin activitatea lui Copernic, Kepler și Galilei; 
imaginea geocentrică a lumii, recunoscută de Biserică, s-a prăbușit. Pe de altă parte, practica politică dezvoltă formaţii 
ale relaţiilor umane, ale modurilor de comportare a oamenilor în cadrul lor și față de ele, care au zdruncinat la fel de 
profund imaginea creștină despre lume; influența de durată seculară, extensivă și intensivă, a lui Machiavelli, se 
bazează în largă măsura pe faptul că în operele lui au fost formulate trăsăturile cele mai esenţiale ale acestei noi situații 
a lumii, ale acestei rupturi radicale cu Evul Mediu. 

Este ușor de înţeles că reacția nemijlocită a unor pături largi față de situaţia astfel născută, situaţie cu caracter 
de criză și lipsită de o perspectivă clară, a fost o reaprindere a religiozităţii. Primul contraatac zguduitor, Reforma, a și 
pornit de fapt dinspre latura religioasă, și bineînţeles că Biserica catolică, nereușind să înăbușe în fașă noile mișcări cu 
mijloacele medievale „încercate", a fost nevoită să încerce crearea unei noi forme de religiozitate în stare a face față 
concurenţei. Asupra intelectualității epocii de sfîrșit a Renașterii, care sperase ca, pe calea unei „iluminări” pașnice, să 
ajungă la o reformă treptată a societăţii și a vieţii spirituale — Erasm din Rotterdam este figura tipică a acestei tranziţii 
—, izbucnirea crizei a produs efectul unei zdruncinări a tuturor temeiurilor vieţii și ale concepţiei despre lume. După 


* Die europâisebe Cbristenheit in der heutigen sakulartsierien Welt, Ziirich—Frankfurt ana Main, pp. 71 ji 74 urm. 
sacco di Roma, Castiglioni îi scrie Vittoriei Colonna ce îngrozitor este „să știm că nu știm nimic, că în cele mai multe 
cazuri ceea ce ni s-a părut adevărat este neadevărat și, dimpotrivă, ceea ce ni s-a părut neadevârat este adevărat". la 
naștere astfel, într-o mare parte a intelectualităţii cu autoritate în această perioadă, o criză profundă, care se poate 
constata clar, de pildă, în ultimele opere ale lui Michelangelo. Este semnificativ că studiile istorice făcute în secolul al 
XIX-lea cu privire la această perioadă au respins mitliă vreme cu totul acel „haos”, acea „decadenţă”, care a înlocuit în 
mod atît de strident și de disonant disciplina și armonia Renașterii. Pe o astfel de poziţie se mai menţine chiar și un 
istoric de talia lui Jacob Burckhardt. După încercări serioase de a sesiza în mod științific această perioadă de tranziţie, 
rezultă azi — la acei ideologi care se străduiesc, în mijlocul actualei crize a societăţii și ideologiei burgheze, să 
amenajeze pentru intelectualitate o existenţă spirituală comod-,neconformistă“, prevăzută cu tot confortul spiritual — 
extrema opusă: o apologie a caracterului de criză, ca fiind singura condition humaine demnă de un om și conformă cu 
spiritui vremii. Cărticica lui Hocke Die Welt als Labyrinth (Lumea ca labirint) poate fi citată ca exemplu tipic al acestei 
orientări, azi influente. Incă din titlu se vede clar tendința deformantă, căci „labirint” înseamnă aici: lumea ca labirint 
fără ieșire, în timp ce atît în mitul, aflat la bază, al lui Tezeu și al Ariadnei cît și în interpretările lui din această perioadă 
— trecute cu vederea de către Hocke —, abia asocierea dintre labirint și ieșire, anume firul Ariadnei, conferă sens și 
conţinut legendei și folosirii ei simbolice; astfel de pildă, Zwingli, pentru a preamări rolul hotărîtor și salvator al 
rațiunii, folosește într-o poezie tocmai această alegorie.7* La Hocke dispare din imaginea epocii faptul că pe atunci a 
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avut loc cel mai mare avînt al științelor naturii, al filosofiei care cucerește tărîmul pămîn- tesc, al artei realiste etc. 
Această unilateralitate este predominantă în studiile actuale referitoare la numita perioadă de tranziţie. Sedlmayr, 
care, dintr-un punct de vedere atît ideologic cît și estetic, apreciază acea perioadă, ca și arta modernă, pretinsă a fi 
continuarea ei, într-un mod cu. totul opus celui al lui Hocke, ajunge totuși, în expunerile sale, la rezultate foarte 
asemănătoare, ca de pildă cînd vorbește despre Brueghel, Goya, Daumier etc., al căror realism î trece de asemenea 
complet cu vederea. Faptul că Sedlmayr deduce criza artei din pierderea unei religiozităţi unice posibile și că pornește 
de la premise ca: „omul este om deplin numai ca purtător al spiritului divin”, sau „întrucît nu există Dumnezeu, nu 
există nici ordine lumească imanentă",” dă loc, în concepţia sa asupra istoriei, la fel de puţin unei antiteze principiale 
față de Hocke, ca și unei aprecieri estetice a artei moderne. Importantă este capacitatea și voința de a percepe lupta 
unor tendinţe cu adevărat opuse în artă și în cultură. In schimb, un cercetător serios, ca Dvorak, unul dintre primii 
care au dezvăluit și momentele artistic pozitive în arta epocii de criza acută a manierismului, vede limpede ambele 
tendinţe. Nu are importanţa aici că, potrivit manierei științelor spirituale, o numește pe una inductiva, iar pe cealaltă 
deductivă; în orice caz, nu-i scapă din vedere formidabilele tendinţe realiste ale acestei perioade și face trimitere de 
pildă la Brueghel și la Rabelais, la Shakespeare și la Grimmelshausen.7% 

Numai o recunoaștere a simultaneității, adesea a întrepătrunderii ambelor tendinţe, uneori pînă la coincidența 
lor în aceeași personalitate (Pascal ca cercetător al naturii și ca filosof) poate duce la o înţelegere concretă a acestei 
crize. Tocmai exemplul lui Pascal dovedește cît de puternic determină noile tendinţe, în noua imagine despre lume, 
creată de științele naturii, specificul noii religiozități: părăsirea de Dumnezeu, adică esenţa, determinată delegi natu- 
rale imanente, a naturii și a lumii este baza atitudinii religioase a lui Pascal, în opoziție cu gînditorii medievali, care 
porneau de la ideea că ele sînt pline de Dumnezeu. Numai pe această bază se poate înţelege religiozitatea acelei epoci. 
Brockmoller pornește și de la această opoziţie; atitudinea medievală a călugărilor și a sfinților este, după el, „drumul de 
la lume către aflarea lui Dumnezeu”, în timp ce la Loyola, cel mai caracteristic reprezentant al noii atitudini religioase, 
este vorba despre o întoarcere spre lume, în vederea unei cuceriri (recuceriri) a lumii pentru Dumnezeu.” în ceea ce 
privește activitatea practic-organizatorică a lui Loyola, acest lucru este just, iar întoarcerea spre exterior, spre lume, are 
în vedere tocmai recucerirea ei; căci și ordinele monahale din perioada mai timpurie acționau în kime, numai că 
aceasta a fost concepută ca fiind dominată de creștinism ceea ce a făcut ca activităţii să i se imprime un cu totul alt 
accent pe simţire. Așadar, oricît de mare ar fi fost ostilitatea dintre Pascal și ordinul iezuit, ei nu făceau decît să dea 
răspunsuri 
— bineînțeles opuse — la o problemă ridicată de aceeași situaţie a lumii; sînt fraţi potrivnici, dar totuși fraţi. Această 
înrudire apropiată se exprimă și în importanţa excesivă pe care o dobîndește subiectivitatea în ambele cazuri. Ca 
filosofie oficială a Bisericii, va fi rămas în vigoare obiectivismul tomist, dar religiozitatea reală trebuie să-i creeze 
necontenit pe Dumnezeu. Odată cu problematizarea stăpînirii lui asupra lumii, relația pur subiectivă a dobîndit o pon- 
dere neatinsă niciodată pînă atunci. (Exerciţiile lui Loyola urmăresc să potenţeze la maximum subiectivitatea, pentru a 
o pune apoi sub o disciplină severă, în slujba cuceririi lumii.) Gongora, poetul cel mai sărbătorit, poate, din acea vreme, 
scrie: 


„Idoli arta a cioplit din lemn, 
Dar slăvirea zei făcu din idoli." 


întru totul în acest sens descrie poetul catolic Reinhold Schneider o întîlnire închipuită a sfintei Teresa de 
Avila cu Don Quijote. (Observăm în treacăt că astfel de alăturări sînt destul de răspîndite în literatură. La Una- muno, 
Loyola este pus in repetate rînduri în relație spirituală cu Don Quijote. Dvorak acordă și el importanţă faptului că El 
Greco a fost contemporan cu Cervantes.) Schneider sintetizează astfel chintesenţa întîlnirii simbolice: „Căci în ochii 
întunecaţi și umezi ai deșiratului cavaler sclipește, ca și în ochii sfintei, licărul care nu așteaptă decît să fie trezit ca să 
dea flăcări; tot ceea ce face este o mărturie a acelei nebunii cerești, pe care sfînta o admiră atît de mult. A descoperit și 
el izvorul vieţii în extaz și se pleacă spre el cu fiorul credinţei. Amîndoi sînt uniţi în părerea că nu e adevărat decît ceea 
ce se petrece în străfundul omului și că lumea de afară, în ciuda oricărei împotriviri, trebuie să se supună neapărat 
acestui adevăr." Și la sfîrșit, ultimele cuvinte, care nu sînt destinate unor urechi străine, sînt: „izbânda e sigură, dar nu 
merită osteneala; nu există pe pămînt izbîndă, nici nădejde, care să fie de ajuns ca să aline jalea sufletului." 
Subiectivitatea specific modernă a luat naștere din această primă criză a lumii moderne. 
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La un poet ca Schneider, cavalerul cu figura tristă și sfinta extatică, febril și practic activă, pot apărea ca 
personaje juxtapuse, similare și echivalente, ale, operei sale. în obiectivitatea culturii, din figura lui Don Quijote face 
parte, bineînţeles, și aprecierea pe care i-o acordă Cervantes, aventurile crunt umoristice în care autorul pune visurile 
cavalerului în £9R iasi; soi ealitatea, vădind astfel substanţa lor reală. Așadar, cînd Hocke subliniază, caparcă a acelei 
epoci, a interiorităţii ei, „dragostea tragic-neferieită de Dumnezeu'5, această constatare este un simplu semiadevăr 
„numai" pentru că îi lipsește acea opoziţie lucidă față de realitate, contradictorietatea tragi-comică, ba adeseori doar 
comică în acest raport, și pentru că Hocke urmărește, complet necritic pe plan interior, toate mișcările unei astfel de 
subiectivități rămasă fără obiect. De aceea nu poate face distincţie între figurile cu adevărat mari ale epocii de criză și 
profitorii ei vanitoși și superficiali. Un măscărici al experimentării în gol ca Arcimboldi nu pare să aibă în ochii lui mai 
puţină importanţă decît o figură tragic-măreaţă ca Tintoretto. 

Tocmai la acesta, tensiunile de care e, plină epoca se manifestă pictural pe cea mai înaltă treaptă a 
contradictorietăţii lor. Pe de o parte este interesant că Burckhardt se scandalizează cel mai mult de momentele 
pretins naturaliste, care, chipurile, înjosesc maiestatea și noblețea tematicii înfățișate.ă Această tendință, care 
constituie fără îndoială una din componentele acestei arte, este așadar nu numai greșit înțeleasă de către Burckhardt 
în sensul estetic, deoarece la Tintoretto nu poate fi vorba niciodată de un naturalism, ci este nesocotită și în 
semnificaţia ei spirituală. Berenson vede cu mult mai clar substanța propriu-zisă a acestor tendinţe la Tintoretto. El 
spune despre Răstignirea (Scuola di San Rocco): „. .. deși Cristos se află pe cruce, viața n-a încetat. Pentru cei mai 
mulți dintre oamenii adunaţi acolo, ceea ce se întîmplă nu e decît o obișnuită execuţie. Unii asistă la ea dintr-o 
obligaţie plicticoasă.”* Astfel, Tintoretto continuă doar o interpretare a povestirii biblice, spre care s-au îndreptat, 
după cum am văzut în alte locuri, cu elanuri minunate, încă Brueghel, ba chiar și Piero della Francesca: expresia unei 
convingeri, conform căreia evenimentele mitului creștin nu au pe planul istoriei universale cîtuși de puţin acea 
semnificaţie centrală pe care le-o atribuie Biserica, ci reprezintă mai degrabă doar episoade, importante numai din 
punctul de vedere interior-uman, în istoria bucuriilor și suferințelor, a dezvoltării ascendente și a problematicii 
speciei umane, și deci nu pot pretinde nici un fel de prioritate principială față de altele. Pe de altă parte, însă, 
Tintoretto se abate calitativ în ceea ce privește substanța afectiva picturală -și deci și pe plan compozițional de linia 
predecesorilor săi. La aceștia, atitudinea menţionată constituie conţinutul esenţial al imaginilor, determină deci linia 
de bază a compoziţiei lor, în timp ce la Tintoretto este vorba de unul din acele momente de tensiune în care se 
exprimă luarea lui de poziţie față de criza vremii lui. Căci acestei descreștinări a mediului tragediilor îi corespunde o 
extremă intensificare a subiectivităţii religioase exprimate în personajele centrale. Aici Dvorak atrage pe bună 
dreptate atenţia că Tintoretto n-a lucrat pentru prinți și regi, iar în anii hotărîtori ai dezvoltării sale nici pentru 
Republica Venețiană, ca cei mai mulți artiști ai Renașterii, ci mai ales pentru confrerii religioase, așa îneît „a început 
într-o anumită măsură ca pictor favorit al unor oameni mărunți" și a exprimat sentimentul lor față de criză.8 Dvorak 
trage desigur din această situaţie mai ales concluzii tematice, dar noi credem că ele pătrund mai adînc și se extind și la 
substanţa afectivă centrală, la contradicto- rietatea dialectică a modalității compoziționale. 

Este vorba despre opoziţia extremă, consecvent menţinută și de aceea cît se poate de fecundă pe plan estetic, 
dintre un subiectivism extrem al substanţei afective și un avînt irezistibil spre o obiectivitate autentică în obiec- 
tualitatea configurată a imaginilor. Din punct de vedere ideologic, această opoziţie are la bază cea dintre o 
subiectivitate însetată de credinţă, de împlinire a credinței, și un sentiment profund că lumea real existentă este „pără- 
sită de Dumnezeu". Pe plan pictural, această opoziţie se manifestă la încercarea de a uni organic înalta cultură, 
produsă de cercetarea mișcărilor omenești și a încordării lor extreme, cele mai patetice — deci moștenirea lui 
Michelangelo din perioada tîrzie — cu mijloacele unei modalități compoziționale bazate pe armonia tonului cromatic, 
a valoraţiei, a raportului dintre lumină și umbră. La Michelangelo, cel din perioada tîrzie, este vorba de extrema 
ascuţire a contradicţiilor ideologice ale vremii în cadrul unui obiectivism estetic care părea că-și sparge propriile-i 
limite, dar care, în ciuda încărcăturii problematice, rămîne totuși un obiectivism. Tintoretto introduce în această lume 
dramatică principiul subiectiv al aparenţei cromatice ca forță creatoare de obiect, și anume pentru a da expresie în 
mod plastic contra- dictorietăţii care se adânceşte în el pe plan ideologic: canalizarea tematicii biblice ântr-o viață 
cotidiană contemporană — prin care aceasta urmează să-și piardă cu totul caracterul mitic cu trimitere la lumea de 
dincolo și să impresioneze exclusiv prin semnificaţia ei umanitală — se contopește aici cu tendinţa de a îngloba în 
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această lume cu o conformaţie apropiată de viață, formal pătrunsă de subiect și care obiectiv neagă orice 
transcendenţă, năzuinţa spre Dumnezeu, profundă, dar lipsită de orientare, a epocii de criză. Mijloacele de expresie ale 
lui Tintoretto presupun așadar tot timpul o lume a subiectivității extreme și care și-a pierdut propria realitate, pentru a 
o face pe aceasta numaidecât să se transforme într-o obiectivitate care o neagă. Astfel, totul dobîndește o obiectualitate 
plastică, mod$ită în mod cu adevărat pictural, și este totodată pus în mișcare de patosul subiectiv PAS fa punctul de a 
izbucni. Chiar și spaţiul lui Tintoretto, în ciuda autenticităţii sale realiste, participă la această agitată urcare și coborîre 
a patetismului în clocotul lui interior, ba devine chiar, prin compoziţia figurală, vehiculul lui principal. Astfel, după 
cum observă just Dvofăk, Tintoretto, datorită bazei plebeiene a artei sale, se îndepărtează de alegorismul 
contemporanilor săi si se întoarce la o tematică biblică. Această înapoiere la vechi este totuși numai aparentă, deoarece 
pînă și posibilitatea exterioară de a părea că se îndeplinește sarcina socială adresată de Grigore cel Mare artei 
medievale, aici se spulberă: reprezentarea este atît de departe de simplitatea și de sinoptici- 


tatea conţținutală imediată a artei medievale, îneît această sarcină socială — chiar dacă 

Tintoretto personal și-ar fi însușit-o — aici nu mai putea să rămînă în vigoare. Miezul 

permanent uman al scenei biblice își păstrează desigur pondereade umanitate autentică; 
el face însă apel la niște spectatori, a căror 

viață intelectuală și afectivă este copleșită tocmai de cea mai profundă 

zdruncinare a acestei ideologii, ca bază interioară a vieții. 

Cu toate acestea, Tintoretto, după cum de asemenea a observat just Dvorak, ne 
îndrumă spre arta lui Rembrandt8. Desigur, cu importanta deosebirecă activitatea acestuia 
din urmă are loc în epoca de dupăcriza descrisă 

aici. Caracterul unilateralal celor mai recente lucrări referitoare la această 
criză nu numai că neglijează tendinţele realiste care rămîn active în noile formulări ale 
problemelor, fiind îndreptate spre o lume de aici forțată, chiar dacă uneori în forme 
paradoxale, ci vrea să-i sustragă întregii crize terenul social-istoric concret. Aceasta se face cu 
intenţia apologetică de a stabili o continuitate neîntreruptă pînă la arta cea mai recentă și de 
a înfățișa antirealismul ei alegoric-dezobiectualizat drept tendința fundamentală supra- 
temporală a oricărei arte adevărate. Vom vedea mai tîrziu că aici este conținut un semi- 
adevăr, în măsura în care aceste tendințe ultramoderne duc din nou la situația de a sparge 
închiderea imanentă a operelor individuale, și de a subordona din nou modalitatea estetică 
de configurare unei nevoi religioase extrem de problematice, golită acum cu desăvîrșire. 
Pentru a pune ordine în această situație confuză, este așadar indispensabil ca momentele 
ignorate de către teoreticienii și istoricii moderni — pe de o parte realismul în creștere 
nestăvilită și renăscut în fiecare criză de pînă acum, iar pe de altă parte caracterul social- 
istoric concret și specific al oricărei crize de acest fel — să fie puse în centrul cercetării. Astfel, 
fireşte, nu dispar trăsăturile înrudite atît din punctul de vedere istoric, cît și din cel estetic, 
ale unor crize determinate, ci dobîndesc doar, cu privire la cclc două puncte de vedere 
menționate, locul care le revine în totalitatea ordonată a acestor fenomene. Momentele 
hotărîtoare ale prefacerii sociale le-am mai menționat și am arătat că în general apariţia și 
consolidarea temporară a monarhici absolute a creat anumite raporturi — un echilibru 
trecător al claselor și păturilor feudale și capitaliste —, care au pus capăt crizei acutc, în timp 
ce consolidarea ființei sociale a făcut să apară ordine și perspectivă și în domeniul ideologiei. 


84 Ibidem, p. 148. 


Wm istoria artei, această mutație se reflectă mai clar ca oriunde în creația, duj Rubens. 
Formal, Rubens este foarte mult influențat de tendințele epocii de criză (Michelangelo, 
Tintoretto etc.). Dar tot ce la aceștia duce la exprimarea unui dezechilibru interior cu caracter 
de criză, apare la el ca o ordonare picturală superioară în slujba unor tendințe curtenesc- 
reprezentative, configurativ-decorative.& Nu este cazui să ne ocupăm aici de arta lui Rubens 
în general. Pentru noi este importantă constatarea că victoria lui, devenită posibilă din punct 
de vedere social, asupra crizei, nu poate însemna nicidecum o întoarcere la o pictură în sensul 
medieval, ca relaţie între artă și religie, nici pe plan artistic, nici pe plan spiritual. Sarcina 
socială ce i se adresează, chiar cînd e vorba de tablouri bisericești cu tematică religioasă, 
pornește de la nevoile de reprezentare ale societății monarhiei absolute, societate orientata 
spre fast și spre gesturi mari; factorul religios (potrivit conținutului nemijlocit) este cu totul 
subordonat acestor cerințe și le umple cu o magnifică vervă picturală. Astfel, elementul 
religios apare şi aici doar ca un fenomen printre felurite alte fenomene ale vieţii, căruia nu-i 
poate reveni nici un fel de preponderență. Și dacă aici simplitatea iconografică, sinoptici- 
tatea și inteligibilitatea imediată, se pierd în vălmășagul bine ordonat al unor gesturi 
grandioase, în strălucitoare contraste de culoare, conţinutul afectiv în schimb este într-adevăr 
diferit de cel al tablourilor din perioada de criză, deși, în ce privește tăierea legăturilor de 
odinioară dintre nevoile religioase și activitatea artistică, arta lui Rubens este o continuare 
rectilinie a celei din perioada de criză. Numai ca o scurtă indicație menţionăm că marele rea- 
lism — de o cu totul altă natură artistică — al lui Velăzquez are și el la bază astfel de tendinţe 
ale monarhiei absolute. Fără a cerceta mai îndeaproape ceea ce au comun în mod special și 
ceea ce îi face să difere puternic pe plan istoric și artistic, se poate totuși spune că tematica 
religioasă apare aici încă mai episodic decît la Rubens, iar reprezentarea ei are un caracter cel 
puţin la fel de intramundan-pămîntesc, deși cu accente afective cu totul altele. (întrucît aici 
urmărim problema artă-religie cu ajutorul evoluţiei picturii, nu cercetăm, firește, 
absolutismul Tudorilor în Anglia.) 

Pictura olandeză se află și ea dincolo de criză. Aici, însă, în virtutea unei lupte 
naționale de eliberare de pe o bază socială în care, în ciuda rămășițelor nobiliar-feudal- 
patriciene, au început să iasă la iveală contururile generale ale viitoarei societăți burgheze. 
Rolul conducător, pe plan ideologic, 


85 Nu este, aşadar, decît un semn de consecvență dacă J. Burckhardt, în ultimii lui ani, manifestă un interes cald pentru Rubens; el conturează cu acest 
prilej „o estetică a picturii baroce, căreia, de dragul lui Rubens, păcatele celorlalţi mulţi sînt iertate*. WILHELM WAETZOLDT: Deutsche Kunstbistoriker, 
Leipzig, 1924, voi. II, p. 202. „Păcatele“ sînt aici, după cum am văzut, problemele psihologic-artistice ale crizei. Faptul ca Burckhardt nu recunoaşte ca deplin valabilă 
decît soluţia curtenesc-monarhicâ a crizei — il dovedeşte antipatia faţă de Rembrandt, la care respinge — ca înainte la Tintoretto — factorul plebeian, Ibidem, pp. 203 


urm. 
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al protestantismului în această revoluţie, în opoziție cu catolicismul dominant în majoritatea 
monarhiilor absolute tipice, favorizează și el eliberarea artei de orice cons'tringere religioasă. 
Noile forme ale vieții burgheze determină sarcina sociala a acestei arte; chiar și sub aspect 
tematic domina în ea evenimentele și obiectele vieţii cotidiene burgheze, interiorul, peisajul, 
natura moartă, portretul de grup etc., ceea ce corespunde întocmai luării de poziţie, 
cunoscută nouă, a reformatorilor față de artă. De aceea, căutarea unei arte religioase, la 
majoritatea covîrșitoare a marilor opere și a marilor maeștri (să ne gîndim la Frans Hals, 
Ruysdael, Vermeer etc.), nu își găsește nici un fel de puncte de reper. Rembrandt pare să fie 
unica excepție — desigur, extrem de importantă *—, care ne-ar putea sugera o renaștere a 
artei religioase. Fenomenul este perfect de înțeles în epoca modernă, a cărei confuzie, 
nedeterminare, neobiectivitate cu privire, la esența religiozităţii le vom analiza în mod 
amănunțit. Aici, unde este vorba numai de raportul general dintre artă și religie, este de ajuns 
să amintim pe scurt relația apropiată dintre Rembrandt și dezvoltarea descrisă pînă aici, 
pentru a arăta că la el creaţia se înscrie în mod organic în aceasta, cu toate că trăsăturile ei 
hotărîtoare le datorează perioadei de criză acută, învinsă între timp. Simmel, de pildă, care 
dori să descooere cu orice preț în arta lui o religiozitate modernă sui generis, este nevoit să 
constate, pentru lumea configurată de el, că „oamenii nu se mai află într-o lume obiectivă 
cucernică, ci sînt ei cucernici ca subiecte într-o lume obiectiv indiferentă".8 Dar ceea ce 
numește Simmel cucernicie nu trebuie să aibă neapărat o legătura, fie de conţinut, fie 
raportată la obiect, cu religiozitatea. Simmel însuși spune despre viața interioară a perso- 
najelor lui Rembrandt următoarele: „Profunzimea, liniștea lor solemnă sau zguduirea lor se 
datorează numai vieţii care li se desfășoară în ea însăși, indiferent în ce eveniment exterior 
sau interior se manifesta toate acestea../2. Dupa cum vom vedea ulterior pe larg, în perioada 
de înflorire a burgheziei este, desigur, foarte răspîndit obiceiul de a desemna drept religioase 
unele sentimente care nu par să se rezolve nemijlocit nici în practica vieţii cotidiene, nici în 
cultura artistică. Un mare număr de asemenea sentimente se pot afla, bineînţeles, în legătură 


cu nevoile religioase; diversitatea lor, raportarea lor laaproape toate 
domeniileactivității omenești este un simptom al faptului că acestor 
nevoi nu li se opune o lume obiectuală fie și numai întrucâtva 


determinată, care le-ar putea da, chiar ca închipuire subiectivă, o împlinire a- dec vată .Asupra 
acestui complex de probleme vom reveni pe larg în ultimele secțiuni. 

în ceea ce privește conţinutul afectiv al artei lui Rembrandt și viața interioară a personajelor lui, întreaga gamă 
uriașă de sentimente pe care le evocă gusturile lor, expresia feţei lor, compoziţia tablourilor, ca pe ale lor proprii, poate fi 
întotdeauna retrăită și înțeleasă în întregime în cadrul acestei intramundanităţii chiar în cazul unei tematici biblice, rolul 
hotărîtor îl are conformaţia lor folclorică, ancorată în popor. Ceea ce subliniază Romain Rolland despre oratoriile lui 
Hăndel, mult mai tîrzii, dar încolţite tot pe sol protestant, este valabil în această privinţă și pentru Rembrandt: „Nu de 
dragul ideii religioase pune Hăndel la baza lor teme biblice, ci.. . pentru că povestirile eroilor biblici trecuseră în carnea și 
sîngele poporului, caruia 
i se adresa. Fiecare le cunoștea, în timp ce fabulele romantice ale Antichității nu puteau prezenta interes decît pentru un 
cerc restrîns de diletanţi rafinaţi și pervertiți." 85 Să nu uităm aici că în Olanda, ca mai tîrziu în Anglia, lupta pentru 
libertatea națională și socială a fost dusă sub steagul protestantismului, împotriva unei tiranii cu fundamentare catolică. 
Biblia, în chip de carte populară, a devenit aici un abecedar al răscoalei, al eliberării. în felul acesta, firește, nu este negat 
caracterul pătruns de gînduri și sentimente religioase al interiorității umane de atunci. întrucît însă aceste forțe sînt plasate 


86 SIMMEL: Rembrandt, Leipzig, 1919, p. 14(5- Poate că nu este lipsit dc interes să remarcăm 
aici ce spune Simmel despre religiozitatea personală a Jui Rembrandt: ,„ . . . indiciile par să pledeze la el 
mai mult împotriva, decît în favoarea unei religiozități foarte pozitive”. Ibidem, p. 171. 


8 Ibidem, p. 148. 
87ROMAN ROLLAND: Hândel, Berlin, 1954, pp. 175 urm. 
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nu într-o realitate pătrunsă de divinitate, ci într-una mișcată de legi proprii, intramundane, ia incontestabil naștere de aici, 
pentru arta majoră, tendinţa de a pune accentul pe lupta în sine (sufletul omenesc împotriva unei lumi exterioare obiective 
și străine), pe conflictele pur sufletești din om și dintre oameni. încărcarea acestor sentimente cu o interioritatc religioasă 
extrem de intensă, dar care rămîne tot timpul subiectivă, se deplasează atunci cu necesitate estetică în altă direcție: de a 
conferi evenimentelor semnificative transmise pe cale religioasă (biblică) o tonalitate artistică imanentă, uman 
intramundană, adică de a transforma situaţiile, dispuse eventual spre transcendenţă, în conflicte, tragedii, idile, elegii etc., 
pur interior-umane. Fenomenul acesta a apărut cu o forță copleșitoare, pentru prima dată, poate, la Rembrandt. Dar nu 
face decît să încheie astfel acea evoluţie a cărei orientare spiritual-artistică am încercat s-o lămurim, în trăsăturile ei cele 
mai generale, cînd am analizat criza. Nc-am referit acolo, în baza observaţiilor lui Dvorak, la legăturile care duc de la 
Tintoretto la Rembrandt. în studiul său despre portretul olandez de grup, Riegl ajunge să vorbească despre dramatismul 
interior care îl deosebește pe Rembrandt de contemporanii săi în acest domeniu, deci în cel al unei picturi tipic lumesc- 
intramundane, și 


Ricgl subliniază energic în reperate rînduri că principiul compozițional rezultat din aceste 
strădanii, subordonarea în opoziţie cu coordonarea, domină și în tablourile cu tematică 
religioasă ale lui Rembrandt. în această privință, însă, Rembrandt, corespunzător sarcinii 
sociale cu totul noi, preia „vechea problemă barocă a lui Michelangelo“, pe plan exterior și 
interior, cu mijloace de expresie complet altele.88 

O analiză amănunțită a acestui dramatism pictural ar depăși cadrul lucrării noastre. 
Facem doar, în încheiere, observaţia că Rembrandt, cu toate că multă vreme n-a avut în 
pictură succesori de seamă, pentru totalitatea artei apare ca înnoitor epocal. In arta majoră 
a oratoriilor, tocmai acest motiv interior-dramatic și care prin ponderea sa conflictuală 
tinde spre in- tramundanitate, trece în centru. Să ne gîndim la tensiunea conflictuală a 
liturghiilor lui Bacii (Isus sau Baraba, frămîntarea de conștiință a apostolului Petru etc.),8 
la figura precis conturată din punct de vedere muzical-dramatic a lui Samson la Hăndel 
etc. Sediul estetic al acestui patos este însă întotdeauna o subiectivitate configurată. 
Numai literatura poate să insereze con- rr idicţii interioare de acest fel într-o „totalitate a 
obiectelor” — fie și profund problematică —, așa cum e cazul la Milton Dacă însă 
comparăm poemele lui cu Dante, vedem ca și în literatură, datorită acestei retrageri a 
transcendenţei din viața obișnuită a oamenilor, trebuie să ia naștere o supra-accen- tuare a 
interiorităţii, în dauna obiectivităţii lumii, ceea ce trebuie să slăbească interrelaţia 
configurată dintre subiectivitate și cîmpul ei de acțiune exterior, făcînd din ea o atitudine 
precumpănitor lirică. (Aici ar fi locul — oarecum între Dante și Milton — să vorbim despre 
importanţa lui Shakespeare din punctul de vedere al istoriei universale. întrucît încă 
condiţiile de dezvoltare ale literaturii sînt radical diferite, chiar și cu privire la complexul 
dc probleme religie-artă, de cele ale picturii, nu le putem trata aici, fără a ieși din cadrul 
nostru, așa îneît trebuie sa ne mulțumim cu această simplă menţiune.) Muzica și arta 
plastică pot, m schimb, fiecare în felul ci, să ajungă la soluţii echilibrate; muzica întrucît 
dramatismul intramundan se retrage în pura ei substanţă afectivă pictura, întrucît face să 
apară cea mai subtilă subiectivitate interioară ca parte organic integrată a unei realități 
vizuale complet independente de ea și îi atribuie astfel locul ce-i revine în mod obiectiv 
într-o lume pur intramundană „părăsită de Dumnezeu". Măreţia lui Rembrandt pe planul 
istoriei universale se întemeiază, nu în 


88 RIEGL:Das bollcindische Gruppenportrât, op. cit., voi. I, p. 185. 
8 Este vorba de „pasiunile" lui Bach, derivate din liturghia Sâptamînii Patimilor (n.n.). 


@ftimul rîncl, pe faptul că la el a reușit — pentru a folosi expresia făwtită a lui 
Cezanne — realizarea unui astfel de mimesis al realităţii, obiectiv fara subiect și în același 
timp totuși iluminat pretutindeni de radiaţiile unei subiectivități neputincioase față de 
obiectualitate. 

Astfel a luat naștere o artă superioară, care însă nu mai are nimic comun cu 
sarcina socială formulată de Grigore cel Mare. Am descris, în determinările și etapele ei 
esenţiale, lupta interioară, încununată de succes, pentru eliberarea artei de această 
obligativitate. Mai trebuie să adăugăm însă, pentru a nu da o imagine unilaterală, ca în 
perioada care ţine cel puțin pînă la Rafael, arta plastică, în ciuda emancipării sale 
victorioase crescînde de substanţa religios-transcendentă, putea totuși sa acţioneze și în 
sensul lui Grigore ca o Biblia pauperum. Obiectivitatea obiectuală a reprezentărilor, 
sinopticitatea compoziţiei-, au permis ca pînă și unele tablouri ale lui Perugino sau ale lui 
Piero della Francesca să fie în stare, într-un fel sau altul, să-și îndeplinească funcţia legată 
de reculegere și instruire. Abia odată cu criza încetează într-o măsură crescîndă această 
legătură. Și ar fi să procedăm iarăși unilateral dacă ne-am închipui aceste soluţii ca ceva cu 
totul neproblematic. Eficiența socială a artei plastice în Evul Mediu vest-european 
înseamnă pentru ea o situație favorabilă unică în felul ei, care nu poate fi comparată decît 
cu cea a Antichității eline în ceea ce privește sculptura; caracterul istorico-dramatic al 
legendelor populare reunite în Biblie face ca această situaţie să fie și mai favorabilă încă 
pentru pictură. Spaţiul de joc pentru libera dezvoltare a esteticului, pe care i I-a deschis o 
sarcină socială care pretinde claritate și inteligibilitate generală, este baza unei astfel de 
arte unice, tocmai datorită luptei necontenite dintre lumea de aici și cea de dincolo. Odată 
cu încetarea eis care, după cum am văzut, produce nemijlocit tensiunea explozivă a 
acestor forțe antagonice, artele plastice își pierd rolul conducător păstrat secole de-a 
rîndul pe plan social. Berenson a caracterizat just latura socială a acestei situaţii cîncl a 
spus: v. . . în secolul al XVI-lca, pictura a ocupat în viața venețianului un loc cam ca cel al 
muzicii în viața noastră.“ % Afirmația este valabilă nu numai pentru Veneţia și nu numai 
pentru viața cotidiană. Aici nu este vorba despre nivelul artistic al realizărilor. Pictori de 
seamă au fost în epoca modernă, de la Goya pînă la Cezanne, într-un număr impresionant; 
nici unul nu s-a aflat însă în asemenea măsură, la fel ca cei medievali dintre Cimabue și 
Michelangelo, în centrul spiritual al dezvoltării culturii; dacă facem abstracție de Dante, 
marile cotituri spirituale tocmai aici se oglindesc. Procesul nu poate fi însă separat de 


tematică. 

Ce-i drept, declinul necesar al sarcinii sociale gregoriene nu golește nicidecum de conţinut pictura, cum cred mulți; nu 
e nevoie cîtuși de puţin să facem apel la figuri ca Delacroix; nici Courbet, nici Leibl. nici marii impresioniști ca Van 
Gogh n-au fost lipsiţi de conţinut, dacă nu limităm noţiunea de conţinut la factorul religios sau la cel literar-anecdotic. 
Dar conţinutul astfel generat nu poate reuni totuși în mod organic-pictural luarea generală de poziţie față de 
problemele cele mai hotărîtoare ale culturii respective cu o inteligibilitate imediat evidentă. Problema noii 
obiectualități conţinutale a picturii devine, după stingerea vechii sarcini sociale, tot mai problematică. 


Pe cealaltă latură, pe cea religioasă, ia naștere în schimb un vid total în estetic. Faptul este de la sine înțeles 


9OBERENSON: Venezianhche Maler, ed. cit., p. 52. 
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pentru protestantism, care nici măcar nu vedea în el o pierdere. Karl Barth, de pildă, spune și azi, cu totul pe linia 
reformatorilor, despre așa-numita artă religioasă: „O treabă bine intenționată, tot acest spectacol de artă creștină, bine 
intenționată, dar neputincioasă/!! Pentru catolicism, aceeași problemă are o însemnătate cu totul alta. Pictorul francez 
Maurice Denis, care a luptat câtva timp trup și suflet, în teorie și practică, pentru resuscitarea unei arte religioase, 
exprimă limpede contradicția actuală: „Un preot francez, înapoiat de la Roma, a fost întrebat ce părere are despre 
bisericile italiene. Există, a spus el, în acele biserici numai obiecte de artă (objets d'art) și deloc obiecte religioase (objets 
rcligieux). Bisericile nu erau decît muzee. A fost dezamăgit/' în continuare, Denis vorbește despre confecționarea 
mecanico-industrială a „obiectelor religioase" recunoscute și folosite oficial. Și este indignat că lumea catolică se 
complace în această situaţie înjositoare. „Artele sînt pentru lume, iar «obiectele religioase» pentru Dumnezeu/'* 
Firește, aceasta nu este o situație apărută ca urmare a unor abuzuri sau frivolități. Altminteri n-ar trebui mobilizați 
decît artiști autentici și problema s-ar putea rezolva ușor. Se știe că au existat mereu începuturi în această direcţie, care 
au încercat să înlocuiască pe cele mai diferite căi, de la Jugendstil pînă la suprarealism, caracterul industrial și 
antiartistic al picturii sau sculpturii religioase, prin ceva viu din punct de vedere artistic. Toate acestea trebuiau însă să 
rămînă un amatorism excentric, care n-a putut nici să joace vreun rol în evoluţia artei, nici să zdruncine monopolul 
confesiunii religioase. Din observaţiile teoretice ale lui Maritain în această problemă se pot deduce cu ușurință 
motivele sterilităţii principiale. El pornește de la vechiul postulat gregorian, că arta bisericească (larl sacrc) urmărește 
instruirea poporului, că este o teologie în imagini. în concluzie spune că arta sacră s-ar afla într-o absolută dependență 
de înțelepciunea teologică: că trebuie să păstreze tot timpul în ea un simbolism hieratic, ca să spunem așa, ideografic.* 
Vedem că din aceste cerinţe, cu toate că Maritain accentuează în mod explicit că ele nu conțin nici un fel de prescripții 
cu privire la stil etc., vechea elasticitate a sarcinii sociale formulate odinioară artei de către Biserică a dispărut complet; 
ele reprezintă o utopic reacționară, la fel ca vederile bătrînului Platon la vremea lui. Faptul că ele nu pot fi realizate 
decît după șabloane industriale nu se explică prin neputinţa artistică a indivizilor, ci prin faptul că în această sarcină 
socială orice legătură între religie, artă și sentimentul popular s-a stins fără urme. Nu mai are prea mare importanță 
dacă o artă bisericească actuală este practicată de artiști înzestrați sau de cîrpaci, de avangardiști sau de academiști. 
Matisse, de pildă, a pictat un paraclis și i-a pus vitralii; Picasso a spus despre el, cu prilejul unei vizionări, că-i place 
foarte mult totul, dar că regretă lipsa unei camere de baie.% 

Această cecitate completă față de artă a unei religiozități resimţite încă în mod viu am menţionat-o anterior, 
pentru vremea Contrareformei, cînd am vorbit despre romanul scriitoarei Handel-Mazzetti. Atunci era vorba desigur 
numai despre credința semi-magică a unei simple țărănci, în timp ce păturile suprapuse ale epocii mai clădeau biserici 
baroce frumoase și le împodobeau adeseori cu picturi și statui deloc lipsite de importanţă din punct de vedere artistic. 
Pentru raportul principial dintre religiozitatea actuală și artă, o figură — cît se poate de excentrică în sine — ca 
binecunoscutul scriitor catolic fanatic leon Bloy este însă mai caracteristică. Maritain îi citează punctul de vedere 
general: „Arta, așa a scris Leon Bloy într-o pagină devenită celebră, este locuitorul parazitar străvechi al pielei primului 
șarpe. De aici și-a luat ca uriașa sa aroganță și forța sa de sugestie. își este suficientă sieși ca un Dumnezeu ... Este și 
recalcitrantă împotriva adoraţiei sau supunerii, și voința nici unui om n-ar putea-o determina să se plece în fața 
altarului. . . Se prea poate să se găsească în mod excepţional niște nenorociţi, care să fie în același timp artiști și creștini, 
dar nu există o artă creștină'*.94 Această concepţie de bază, Bloy o transpune mereu în critică concretă. Astfel, despre 
Dante scrie: „Pe vremuri am încercat să-i citesc pe Dante... Plictiseala a fost de nespus și m-a trîntit pur și simplu la 
pămînt. . . Trebuie să fii un 


9! MAURICE DENIS: Nouvelles tbeories sur l’Art moderne, sur l'Art sacre, Paris, 1922, pp. 244, urm. 
* J, MARITAIN: Art et scolastique, Paris, 1920, pp. 144, 145 şi 149- 

93 Citat după Frankfurter Allgemeine Zeitung, 25 martie 1960. 

8 Citat ib'tdem, p. 221. 


copil mare, cînd îi citești Infernul, să simţi ca un fel de fiori depărtați. .. 

Apoi, în ceea ce privește Purgatoriul lui ș) Paradisul lui, numai cei ce au 

studiai istoria artei la școala domnului Peladan pot ignora faptul că Dante își împărtășește cu Rafael, care fără el nu 
poate fi imagirpit, deeriibenaleateaifi nașul bagatelizării, atît de generos cultivată în școlile teologice supâzfoare de azi, a 
ideii divine. Nici chiar cele mai faimoase cînturi din Divina Comedie”, pe lîngă cele mai necunoscute poezii semnate de 
Anna-Katharina Em- merich sau de Maria de Agreda sau de cincizeci de alte iluminate, nu pot stîrni decît cel mult 
milă.“ 95 Acest mod de exprimare, firește, este extrem de exaltat, excentric. Dar în nestăvilita lui lipsă de compromis 
este la fel de caracteristic pentru separarea profund interioara, definitivă, a artei de religie, ca și naiva cecitate pentru 
frumuseţe a bietei țărănci magic-credincioase, amintită ceva mai sus. De aceea, conţinutul, atitudinea interioară a lui 
Bloy exprimată în el, ni se pare a fi mai reprezentativ pentru situaţia de azi decît compromisurile, uneori extrem de 
interesante din punct de vedere estetic, în genul lui Claudel sau Peguy, Mauriac sau Graham Greene. 


Cu aceasta, lupta de eliberare a artei, desprinderea ei deplină de religie, pare să se fi încheiat. 
în sensul obligativităţii tematic-ieonografice bisericești, așa și este 
de fapt. Totuși, după cumvdm vedea în secțiunea urmă 


toare, se manifestă tot mai energic, tocmai în arta cea mai recentă, și anume tocmai în aripa ei extremă, cea mai 
avangardistă, dominaţia principiului stilistic fundamental al artei legate de religie, a alegoriei, și ca urmare ruptura cu 
tradiţiile configurativ-obiectuale ale evoluţiei occidentale a artei. Acest fenomen — oricum ar fi apreciate pe plan 
artistic produsele unor astfel de tendințe — este, din punctul de vedere al problemei noastre, atît de important, îneît 
va trebui să-i tratăm ca atare, amănunțit, în secțiunea următoare, în legătură cu esenţa alegoriei și cu etapele cele mai 
importante ale fundamentării ei în sensul concepţiei despre lume. Abia o astfel de cercetare a naturii alegoriei din 
punctul de vedere estetic și din cel al concepţiei despre lume va crea posibilitatea de a clarifica, în ultimele două secţi- 
uni, toate determinările acestui fenomen. Problemele de principiu apărute aici țin așadar de domeniul consideraţiilor 
care urmează acolo. Anticipînd și reluînd bineînţeles lucruri ades menționate anterior, arătăm numai atât: orice nevoie 
religioasă se află într-o legătură intimă, indestructibilă, cu persoana particulară a omului. Cunoscutul scriitor italian 
Cesare Pavese notează cu perspicacitate în jurnalul său: „Religia constă în credinţa că tot ceea ce ni se întîmplă este 
nemaipomenit de important. Ea nu va dispărea niciodată din lume, tocmai din această cauză.“ Avem cu atît mai puţine 
motive să discutăm aici concluzia lui Pavese, cu cît, pe de o parte, diagnosticul lui este cu mult mai important pentru 
consideraţiile noastre de față decît prognoza pe care o face. Pe de altă parte, în alt loc al aceluiași jurnal, Pavese face 
constatări excelente, care sînt foarte nimerite pentru a arunca o primă privire, provizorie, în complexul de probleme de 
tratat acum — s-ar putea spune: ca acord de intonaţie. Pavese scrie: „Că nu vom mai reuși niciodată să prindem cu 
adevărat rădăcini în lume (cu o lucrare, cu ceva normal) e clar ... Că nu ne vom mai îndrăgosti niciodată de una din 
acele idei pentru care sîntem gata să murim, e clar..." ! Aceste din urmă observaţii dezvăluie dinamica relaţiei dintre 
particularitate și lumea de dincolo: orice stavilă subiectivă sau obiectivă în calea consumării vitale, pămîntesc- 
omenești, a omului particular poate suscita o năzuinţă spre împlinirea ei extramundană, ba chiar așa și face de obicei 
într-un mare număr de cazuri reale. Sentimentul că e la el acasă în viața însăși, dăruirea necondiționată unei idei 
destinate acestei vieţi, sînt 

— făcînd abstracţie, fireşte, de știință și de artă — vehiculele principale pentru a-l duce pe om dincolo de 
particularitatea lui nemijlocit dată, într-un mod care nu distruge bazele ei umane, dar care — deasupra apartenenţei la 
diferite comunități umane — o apropie de un punct de vedere umanital și dezvoltă în ea o conexiune concretă și 
conștientă cu specia umană. Dacă aceste drumuri sînt barate sau dacă e nevoie de forțe cu mult superioare celor 
obișnuite pentru a păși cel puţin pe ele, atunci fie că în om particularitatea lui nemijlocită se rigidizează și devine o 
substanţă netransformabilă prin nimic, fie că omul trebuie să se opună lăuntric unei lumi de dincolo, unde împlinirile 
refuzate aici par să cunoască o realizare. (Cele două posibilități nu se exclud defel; ele pot să apară simultan în cele mai 
variate combinaţii.) Din astfel de discrepanțe ale vieţii ia naștere spontan nevoia religioasă în oameni. Formele specific 
actuale ale acestei nevoi vor constitui conținutul secțiunilor următoare. 


2. ALEGORIE ŞI SIMBOL 


Goethe i-a scris în 1803 lui Schelling despre relația acestuia cu un artist tînăr: „Dacă-l poţi face să înțeleagă 


95 LEON BLOY: Die heiiiams Verjolnung, Niimberg, 1958, p. 269. 


deosebirea dintre tratarea alegorică și cea simbolică, ești binefăcătorul lui, pentru că în jurul acestei osii se învîrtesc atît 
de multe lucruri.“ Desigur, nu e o întîmplare că Goethe a pus această problemă în centrul consideraţiilor sale despre 
artă: totuși, deși opoziţia dintre alegorie și simbol constituie o problemă centrală străveche a practicii artistice, abia în 
epoca aceasta SA putpt aborda cu seriozitate elucidarea ei teoretică. Chiar ia Winckelmann, care a gsgis un studiu 
special despre alegorie, noțiunea ei rămăsese încă extrem de vagă. în majoritatea cazurilor, conceptul de alegorie era 
considerat sinonim cu ceea ce mai tîrziu se numea de obicei conținut iconografic, și chiar cînd la Winckelmann începe 
să mijească presimţirea corclaţiei dintre alegorie și religie, cînd simte că ea, ca formă naturală de expresie, a și început 
să aparțină trecutului, el o localizează în Antichitate și se lipsește astfel de posibilitatea de a deosebi alegoria de simbol, 
ca principiu antitetic. De aceea nici nu trage din această constatare concluzia că prezentul ar fi rupt cu alegoria, ci 
dimpotrivă, că în această privinţă ar trebui să împrumutăm câte ceva din trecut. Datorită orientării fundamentale a lui 
Winckelmann e firesc că el nu ridică problema alegoriei decît ca pe una din problemele artelor plastice; Homer și alți 
poeţi nu au în ochii lui importanţă decît pentru elementul de conţinut al alegoriilor. Am amintit toate acestea numai 
pentru a pune în lumină justă ceea ce este fundamental nou în modul lui Goethe de a formula problema. Abia la el, 
problema devine cea a artei în general (deci și a literaturii); abia la el, antiteza principială dintre alegorie și simbol — 
făcînd abstracţie de excepţiile rare și uitate din istoria teoriei — se află în centrul consideraţiilor. 

Am mai menţionat anterior importanţa lui Goethe ca teoretician al artei în descoperirea particularității* ca o 
categorie hotărîtoare a esteticii. Pentru ponderea pe care o are la el opoziţia dintre alegorie și simbol este așadar 
extrem de semnificativ că expunerea sa teoretică duce înapoi la raportul dintre universalitate și particularitate“. 
Această .pondere a problemei mai crește și prin faptul că Goethe o reia și cu prilejul încercării de a determina relaţia 
dintre metoda de creaţie a lui Schiller și a sa proprie. Concluziile teoretice ale acestei confruntări sună astfel: „Este o 
mare deosebire dacă poetul caută particularul referitor la general sau dacă vede generalul în particular. Din primul fel 
de a proceda naște alegoria, în care particularul nu trece decît drept exemplu, pilda generalului; cel de al doilea este 
însă adevărata natură a poeziei: ea exprimă un fapt particular fără a avea în vedere generalul sau a se referi la el. Ei 
bine, cine prinde acest particular în chip viu, obține totodată și generalul fără a-și da seama, sau observîndu-1 abia 
tîrziu." Consideraţiile lui Goethe despre acest complex de probleme apar astfel întot- 


% C, JITSTI: Winckelmann und seine Zeitgenossen, Leipzig, 1898, voi. IH, p. 236. 
” GOETHE: Maxîmen und Reflexionen, în: Werke, eid. cit., voi. XXXVIII, p. 261. (Jn româneşte: Maxime ji reflecții, trad. de Gh. Ciorogara, Editura Univers, 
Bucureşti, 1972, p. 76.) 


1RIEGL: Gesammelte Aujsâtze, ed. cit., p. 29. 
Diferite sentimente într-un singur loc: 
bucuria, / Mi-ascundeţi fericirea! (. . .) Speranţă-i, sînt visuri? / Voi, stînci, voi, copaci, / Arătaţi-mi iubita, / Arătaţi-mi fericirea ! 
5 Ah, lume frumoasă, eşti dezgustătoare! 


1 Ibidem, p. 21. 


rezistență, pe sare trebuie s-o învingă prin muncă, cugetare, șiretenie etc. (Este clar că munca în natură prezintă exact 
stetica 


aceeași structură subiec:-obiect.) Pe de altă parte, el nu trebuie să se ridice deasupra propriei sale vieţi și gîndiri 
cotidiene, ca în cazurile în care are de-a face — în sens productiv sau receptiv — cu sistemele de obiectivaţie 


superioare, unde intenţiile lui sînt îndreptate spre 


1 TOLSTOI: op. cit., voi. 1, p. 379. 
1 Bătrînă-i ca un corb, / Vede multe țări; } Tata o cunoştea / De pe cînd era copil. 
1 K. BARTH: Dogmaîik im Gnnulriss, Berlin, 19-iS, p. 42. Şi la fel dc categoric şi în alta parte: „nu există o artă plastică teologică**. Die Menscblichkeit Gottes, Zoliikon— 
Zuri<..h, 1956, p. 20. 


3 CESARE PAVESE: Das Handwerk des Lebens, Hamburg, 1956, pp. 131 şi 104. 
2 GOETHE: Ediția din Weimar, secțiunea IV, voi. XVI, p. 367. 


